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PANORAMA 

DE LA MUSIQUE CLASSIQUE VIETNAMIENNE 

DES ORIGINES A NOS X3URS 


par THẢ I- VẮN-KIEM 


PROPOS LIMINAIRE 


On ne saurait ẻtablir les origines de la musique sans faire appel 
à 1’imagination et au rêve. Selon toute vraisemblance, la première 
juxtaposition de sons harmoniques doit se situer aux débuts du monde : 
rimmense voix des océans se mêlait alors aux sifflements du vent se 
írayant passage à travers 1’inextricable enchevêtrement des forêts, 
tandis que les torrents, comme les basses d’un grand orchestre, 
ponctuaient cet ensemble harmonique de leurs rugissements cadencés. 

A mesure que les continents se stabilisaient et que les mers 
elles-mêmes s’apaisaient, on entendit pour la première fois le chant 
mélodieux des oiseaux et le murmure des sources claừes, serpentant 
à travers les prés verdoyants. 

Ainsi naquit la musique, une xnusique quasi-divùie, préludant à 
1’apparition de la vie sur terre. Dans ce cađre grandiose, devaient 
évoluer un peu plus tarđ les premiers êtres humains, à la fois heureux 
et angoissés, comme il est si bien décrit dans ce distyque typiquement 
viêtnainien : 

Bấy lâu nay, em ở ven rừng, 

Chim kêu vượn hủ, nửa mừng em lại nửa lo I 

(Depuis toujours, je vis à l’orée des-íorêts, 

Où retentissent le chant des oiếẹâux le hululement des gibbons, 
n se mêle à ma joie de rangpisse pour\autant). 
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D’un point de vue plus rẻaliste, on peut đire sans risque de se 
tromper que la première chanson humaine fut celle frèdonnée par une 
mère dorlottant son enfant : une berceuse. La suite logique est aisément 
devinée : solo, chants alternés et chceurs de pâtres et bergères, enivrés 
de rythme autant que d’espace. Puis après une longue période de 
tâtonnement et de lente évolution, nos ancêtres atteignirent, à un 
moment donné, presque la perfection dans le domaine musical : 

Tiếng thánh Ihỏt cung đàn thủy dịch, 

Giọng nỉ non ngọn địch đan trì, 

Càng đàn càng địch càng mê, 

Càng gay gắt điệu càng tê tái lòng. 

(Cung-oán ngâm-khúc) 

(Des sons cristallins fusent du gynécée aux tentures bleues irisées, 
Tandis que la flũte nostalgique retentit dans la Cour de pourpre royale, 
Plus dure le concert, plus cela m’ensorcelle, 

Avec ses airs langoureux qui me lancinent le coeur). 

(Plainte d’une Odalisque) 

n nous parait donc opportun de retracer ici, à la faveur de 
documents historiques et archéologiques d’une valeur indiscutable, les 
différentes phases de révolution de la musique viêtnamienne depuis ses 
origines les plus obscures. A rinstar de Trần-văn-Khê, musicologue, 
auteur d’une thèse magistrale consacrée à «la Musique Viêtnamienne 
Traditionnelle ■» éditée en 1962 à Paris par les Presses Universitaires 
de France, nous allons diviser rhistoừe de la Musique Viêtnamienne 
en quatre périodes distinctes : 

— Première période : des origines au X 8 siècle 
— Seconde période : du XI 8 au XIV 8 siècle 
— Troisième période : du XV 8 au XVIII 8 siècle 
— Quatrième période : du XIX 8 siècle à nos jours. 
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I. — PREMIERE PERIODE 

(DEB ORIGINES AU x e SIECLE) 


C’est la période « originelle » dont la source apparaĩt floue, sous 
la brume des temps légendaừes, pour se préciser aux approches du 
X e siècle, c’est-à-dire vers la fin de l’occupation chinoise. Cette période 
est marquée par trois faits principaux : 


A. LA CONQUE MAREVE 

ET LA GITADELLE SPIRIPORME 


A l’aube de notre histoữe, en l’an 255 av. J. c., fut construite 
à 17kms au Nord-Ouest de Hanoi, dans la région de Đông-Anh 
(Phuc-Yên) la fameuse cité-forteresse dite Loa-Thành (ou Cỗ-Loa), 
citadelle imitée de la spừorbe des Mers du Sud. 

Cette toute première capitale du Viêtnam ancien fut une merveille 
d’architecture, un peu comme Karakorum, la fameuse «ville noừe» 
de Mongolie. 

Du point de vue stratégique, cô-Loa (Ancienne Conque) offrait 
à nos premiers ancêtres une sécurité quasi-totale, grâce à ses neuf 
enceintes circulaires de protection, ayant jusqu’à trois fois la hauteur 
đ’un bambou normal, soit environ 18 mètres. Ainsi 1’ennemi n’avait 
que bien peu de possibilitẻ de prendre la citadelle, soit par escalade, 
soit par siège prolongé. 

Du haut de ces remparts, aux huit points cardinaux, étaient bâtis 
de solides mữađors, permettant aux sentinelles de scmter l’horizon. 
La nuit venue, des équipes de veilleurs se relayaient inlassablement. 
Le tocsin sonnait les veilles toutes les deux heures, jusqu’à l’aube ; de 
même les gongs retentissaient tous les quarts d’heure pour tenir les 
responsables en éveil permanent. Mais par dessus tous ces instruments 
sonores, il y avait la conque marineqai devait đonner 1’alerte. Grâce 
à sa forme en spừale logarithmiqueịCĩgs^^ons s’amplifiaient rapidement, 
majestueusement, et portaient asổeí lòirK à travers la cité et les 
agglomérations envừonnantes. / \ 
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D’après Trần-Thế-Pháp, auteur de 1’ouvrage « Lĩnh-Nam Chích 
Quái » (Recueil des histoires extraordinaừes des passes du Sud), rédigé 
vers la fin de la dynastie de Trần, probablement entre les millésimes 
1341 et 1407, le roi An-Dương de la dynastie des Thục (257-208 
av. J. c.) et fondateur du Royaume d’Âu-Lạc comprenant le Tây-Âu 
et le Lạc-Việt, décida de bâtir une citadelle inexpugnable en forme 
de colimaẹon. Mais un diable refugié au mont de Thất-Diệu s’acharnait 
à démolừ cet ouvrage, au fur et à mesure de sa construction. C’est 
alors que le Messager Thanh-Giang (Rivière Bleue), déguisé en Tortue 
d’Or (Kim-Qui), se dirigeait vers le Mirador de l’Est pour rencontrer 
An-Dương et lui révéler que le diable malfaiteur n’était que la méta- 
morphose d’un musicien enterré autrefois dans la dite montagne. Le 
diable se faisait aubergiste à la porte de la citađelle, aidé dans ce travail 
par sa fille d’une beauté resplendissante, ainsi que par un coq au 
plumage blanc. 

Puissamment soutenu par la Tortue d’Or, le roi An-Dương réussit 
au moyen de divers stratagèmes, à détruire toute cette bande de mal- 
faiteurs, à s’emparer de leur grimoire cabalistique (yêu thư) jalouse- 
ment gardé par un hideux hibou (Si-Hưu). II đonna immédiatement 
l’ordre à ses solđats de creuser la montagne néfaste, et y trouva en 
effet un instrument de musique de rẻpoque ancienne, ainsi que le 
squelette du musicien. n ordonna rincinération des ossements et fit 
répandre les cendres dans la rivière. 

A partir de ce moment, la construction de la Citadelle spiriforme 
fut menée à grand train et fut achevée en un temps record de quinze 
jours. Pour déíendre cette citadelle contre les envahisseurs, la Tortue 
d’Or donna à An-Dương une de ses griffes qui devait servir de gachette 
à une arbalète miraculeuse, capable de tenir en respect đix mille 
assaillants. 

Par la suite, la citadelle fut prise đ’assaut en l’an 207 av.J.C. par 
Triệu-Đà régnant au Sud de la Chine, dans la région côtière de Kouang 
Tong, grâce à la subtilisation de la íameuse gachette par Trọng-Thủy, 
fils de Triệu-Đà, qui, entre-temps, s’était marié à la princesse Mỵ-Châu, 
fille du roi An-Dương lui-même. 

Le musicographe Georges de Gừoncourt, dans son ouvrage 
«Recherches de Géographie Musicale en Inđochine», publié en 1943, 
par S.I.L.I. Saigon, admet que des études comparées de chants folkloriques 
de la moyenne région tonkinoise et de la bande côtière du Nord-Annam 
permettent d’affirmer que « la partie supérieure du delta du Tonkin 
est le lieu éứorigine des Annamitès », et que les plus anciennes traditions 
musicales viêtnamiennes recueillies se trouvent à la pagode célèbre de 
Cô-Loa, entourée du tombeau et des souvenirs du roi An-Dương 
(257-206 av.J.C.). 

Eníìn, nous croyons utile de rappeler que des íouilles archéologiques 
récentes eữectuées à Cô-Loa, 1’antique citadelle, par le Comité Historico- 
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Géographique du Nord-Vietnam (Ủy-Ban Sử-Địa Bắc-Việt) ont mis 
à jour de nombreuses pointes de Aèche en bronze, datant probablement 
d’A n-Duxrng, défendant sa citadelle contre les soldats de Triệu-Đà. 

La citadelle-spirorbe de cỗ-Loa fut en quelque sorte la cellule- 
xnère du peuple viêtnamien. Comment ne pas faire un rapprochement 
de cette image avec la conque marine, notre premier instrument de 
musique, cet oliphant qui, de tout temps, a servỉ à sonner le ralliement 
de notre peuple ? Avec la persévérance du coquillage s’accrochant au 
roc pour faừe face à la tempête, les Viêtnamiens ont réalisé leur 
expansion en spirale tout au long de leur histoữe. 


B. LES JOITEUKS DE KHENE 

ET LES TAMBOUKS DE BRONZE 


Llnvasion de Triệu-Đà en l’an 208 av. J. c. fut à 1’origine 
de 1’émigration des Viêt vers le Sud. Les premiers émigrés vinrent se 
fixer dans la région de Phủ-Lỷ et eelle de Đổng-Sơn, partie géogra- 
phiquement considérée comme 1’extrême Sud du Nord-Viêtnam. 

C’est à Phủ-Lỷ qu’on découvrit en 1902 le premier tambour 
de bronze. D’autres tambours identiques furent acquis en 1903 à la 
bonzerie de Long-Đội-Sơn et au village de Ngọc-Lữ (province de 
Hà-Nam). Puis en 1924, M. Pajot, membre de l’Ecole Frangaise d’Extrême- 
Orient, exhuma à Đòng-Sơn (province de Thanh-Hỏa) plusỉeurs de ces 
tambours parmi d’autres objets de bronze, en particulier des statuettes, 
représentant visiblement deux personnages, l’un à caliíourchon sur 
l’autre, le premier en train de jouer du « khène », une sorte de flũte 
de Pan à plusieurs tubulures, plus proche du «Keluri » des Dayak 
de Bornéo que du « khène » laotien. 

La forme de ces tambours paraĩt très simple : sorte de boĩte 
cylinđrique à un seul fond, et ce fond qui constitue la partie supérieure 
du tambour est légèrement évasé. C’est sur la surface extẻrieure de ce 
fond, portant tout au centre une étoile à plusieurs branches, que l’on 
frappe avec une mailloche et accessoừement avec de longs bâtonnets. 
Sur le pourtour, on dénombre quatre anses en deux groupes opposés, 
permettant de suspendre ou de transporter au moyen de chaỉnes en métal 
ou en fibres de végẻtal. Ces tambours ont été fondus au moyen de moule 
en terre argileuse, où l’on coulait un alliage de bronze et de plomb. 

Le savant autrichien Heger, dans une importante étude sur les 
Tambours métalliques du Sud-Est Asiatique, publiée en 1902 à Leipzig, 
en distingue 4 types principaux : 

Dans le type I, la caisse est composée de 3 partỉes distinctes : 
celle du milieu est droite ; en haut une surface fortement bombée unit 
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le plateau au cylinđre et se termine à sa rencontre par une arête ; un 
tronc de cône forme le bas. 

Dans le type II, on ne voit plus d’arête séparant les deux premiers 
éléments, et le haut de la caisse prend alors le profil d’un s qui vient 
finir nettement sur le tronc de cône terminal. 

Ces deux types de bronze se rencontrent au Nord-Viêtnam, dans 
le Sud de la Chine et dans l’archipel malais. 

Les tambours du type III sont à plateau débordant où les 
grenouiUes pullulent et se superposent souvent jusqu’à quatre ; celles-ci 
sont alignẻes généralement dans le sens inverse des aiguilles d’une 
montre ; le cylinđre s’allonge jusqu’au rebord inférieur, sans grand 
évasement ; les anses sont petites et élégantes, en forme de tresses à 
brins multiples. Ces tambours sont limités au Karens blancs et rouges 
de Birmanie, et d’aucuns affirment qu’ils sont encore fabriqués darxs 
les Etats Shans. Le Musée National de Saigon en possède un très beau 
spécimen, d’une conservation parfaite, avec plateau débordant muni 
de quatre groupes de grenouilles en triplé, et dont la caisse est exception- 
nellement ornée de trois éléphants en relieí. 

Enfin, tous les tambours du type rv sont la copie de ceux du 
type I, mêlés d’éléments ou de caractères chinois. On en trouve en 
grand nombre en Chine, principalement au Yun Nan. Ces tambours sont 
généralement de petite taille, le plateau gravé d’une étoile à douze 
branches correspondant au cycle duodénaire. Plusieurs de ces pièces 
portent des caractères et des animaux cycliques. 

D’une fagon générale, le plateau et la caisse de ces tambours, 
en particulier chez ceux du type I, sont sculptés đ’omements multiples 
représentant: des humains empanachés de plumes đ’oiseaux, qu’on identi- 
fierait volontiers aux faisans ocellés (Rheinardtdia ocellata, en viêtnamien 
Chim trĩ), du fait de la présence de l’oeil terminal, des guerriers armés 
d’arbalètes ou de javelots, des musiciens jouant du khène (ou peut-être 
du syrinx), ou manipulant des castagnettes, des femmes vêtues de pagnes 
faites de plumes d’oiseaux, pilonnant du riz dans un mortier trapézoidal, 
đ’animaux à différenciation sexuelle très nette, de poissons, d’oiseaux 
curieusement stylisés, le tout souvent monté sur des embarcations avec 
pagaies, et portant un oeil à la proue, ou logé dans des maisons sur 
pilotis, recélant aussi des tambours de bronze. 

Henri Parmentier rapporte dans son étude intitulée «Anciens 
tambours de bronze», parue dans le Bulletin de l’E.F.E.O. de 1918, 
que ces tambours sont attribués, selon la légende, au Général Ma-Yuan 
(Mã-Viện) des Hán, qui faisait installer ces tambours au bas des 
cascades dans les régions limitrophes entre la Chine et le Viêt-Nam, 
pour tenừ en respect les peuplades turbulentes du Midi. Celles-ci, 
entendant le tambourinement de l’eau, croyaient à 1’approche des troupes 
chinoises et se tenaient aỉnsỉ tranquỉlles. 
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D’autres prétendent non sans raison que les tambours de bronze 
ẻtaient attribués aux chefs de tribus, en signe d’investiture, et c’est 
aussi un signe extérieur de richesse et de puissance. Par ailleurs la 
présence des grenouilles sur le plateau font penser que ces engins 
pouvaient être des tambours de pluie, car selon les traditions viêtnamien- 
nes, les batraciens ont une étroite parenté avec le Ciel : 

Cóc nhải là cậu ông Trời, 

Ai mà đảnh nỏ Ihì Trời đánh cho! 

(Crapauds et grenouilles sont les oncles du Seigneur-Ciel, 

Gare à ceux qui les maltraitent ; ils seront punis en conséquence !). 

Cette croyance s’explique par ce qu’on appelle «la magie des 
semblables», à savoir : le ronũement du tambour, le grondement du 
tonnerre et le croassement des grenouilles, annonciateur de la pluie. 

Certains prétendent que les tambours servaient aussi à annoncer 
les éclipses de soleil et de lune, et même pouvaient être à usage militaire ; 
il s’agit alors de tambours de guerre, démunis de grenouilles, servant 
à donner 1’alarme ou sonner le ralliement des troupes. 

M. Victor Gouloubew, dans son importante étude intitulée «Le 
peuple de Dông-Son », publiée en 1936 dans les Actes du xn e Congrès 
préhistorique de France (Toulouse — Foix), affirme que plusieurs chefs 
Muong de Hoà-Binh et de Thanh-Hoa « possèdent encore des tambours 
de bronze auxquels se rattachent parfois des légendes plus ou moins 
apocryphes. Dans certaines familles de Quan-Lang (chefs héréditaires), 
ces Instruments se transmettent de père en fils, comme insignes d’auto- 
rité et de pouvoir. La vénération dont ils sont l’objet se révèle notamment 
dans les cérémonies funéraires, lorsqu’il s’agit de veiller 1’âme d’un chef 
défunt ou de procéder à 1’inhumation de son corps. Tant que le mort 
n’est pas enterré, le tambour de bronze appartenant à sa famille reste 
exposé, à côté du cercueil, dans la maison mortuaire, il est confié à la 
garde d’un sorcier ou thày mo qui seul a le droit de 1’approcher à cer- 
taines heures et de frapper sur le đisque sonore avec une baguette 
recourbée gamie de toile. » 

Ainsi donc, les tambours de bronze peuvent être considẻrés 
comme le premier instrumcni de musique mẻtallique connu dcs proto- 
Viêlnamiens, en même temps comme le lien culturel certain rattachant 
ceux-ci aux peuplades indonésiennes. C’est pourquoi, Louis Finot souli- 
gne, dans une étude publiée en 1919 par 1’Asie FranQaise, 1’existence 
« d’un peuple agriculteur, chasseur, marin, probablement totémiste, dont 
le costume est sans analogie en Indochine et se retrouve au contraire 
dans certaines ĩles océaniennes», comme en fait foi d’ailleurs «la 
parenté des scènes nautiques », chorégraphiques ou guerrières représen- 
tées sur les anciens tambours de bronze avec les traditions mystiques des 
Dayak de Bornẻo, et des Battak de Sumatra (Louis Malleret. — Cata- 
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logue général des collections du Musée Blanchard de la Brosse, Saigon- 
Hanoi, Imprimerie d’Extrême Orient, 1938). 


c. 


LE LITHOPHONE DE DARLAC 


Transportons-nous beaucoup plus loin vers le Sud, exactement à 
Darlac, dans les Hauts-Plateaux peuplés de montagnards d’origine inđo- 
nésienne, qui pourraient avoir certaines afíìnités d’ordre ethnographique 
avec les proto-Viêtnamiens de la haute région du Nord. 

ơest là que, đ’après M. Georges Conđominas, des terrassiers effec- 
tuèrent le 2 Février 1949, au village de Ndut Lieng Krak, la découverte 
sensationnelle d’un lithophone comportant đouze pierres équarries en 
lamelle, légèrement biseautées, émettant des Sons de la gamme pentato- 
nique du type indonésien. Les musicologues estiment que ce lithophone 
fut l’oeuvre des membres d’une tribu d’origine indonésienne, et qu’il 
serait l’un des plus anciens instruments musicaux connus dans le monde. 
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n. — DEUXIEME PERIODE 

(DU xr AU XIV e SIECLE) 


Durant cette période englobant une suite ininterrompue de quatre 
dynasties, la musique viêtnamienne allait subir une double inũuence : 
celle de 1’Inde et celle de la Chine. Ces quatre dynasties furent dans 
l’ordre chronologique : 

Les Đinh (968-980) 

Les Lê antérieurs (980-1009) 

Les Lỷ postérieurs (1010-1224) 

Les Tràn (1225-1400) 


A. 


ELEMENTS MATERIELS 
HISTORIQUES 


En 1940, l’archéologue L. Bezacier découvrit à la base des colon- 
nes du temple «Vạn-Phúc» (Dix-mille félicités) à Bac-Ninh (Nord- 
Viêtnam) des panneaux gravés représentant des artistes en train de 
jouer de 9 instruments en vogue sous la dynastie des Lý : une sorte 
d’occharina (sanh-hoàng) instrument à vent, un « phảch » instrument pas 
plus grand qu’une main et formé de deux plaques de bois assemblées par 
une ficelle servant à battre la mesure, une guitare à deux cordes 
« hò cầm» utilisée naguère par les Huns, tribu guerrière du Nord de la 
Chine, une flúte traversière « địch » ou « sảo », une cithare ou harpe à 
sept cordes d’origine chinoise ; des cymbales ; une guitare piriforme 
< tỳ bà » d’origine mongoloĩde ; une flũte droite «tiêu », une guitare à 
trõis cordes «tam huyền » proche de la guitare bicorde viêtnamienne 
appelée « đàn nguyệt » ; un tambourin en forme de sablier, appelé 
«trổng cơm » semblable au damara, et comportant đeux membranes en 
peau sur lesquelles on frappe avec la paume de la main. 

A en croừe nos Annales, la musique était très prisée des souve- 
rains des quatre dynasties précitées. Le roi Lý-Thái-Tông (1028-1054), 
notamment, qui ẻtait doué d’une rare intelligence, était un expert 
en matière de rites, de musique, de tữ, d’équitation, de littérature, de 
mathématiques et d’astrologie. 
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Le roi Lỷ-Cao-Tông (1176-1210) aimait les liqueurs et la 
musique. L’historien Ngô-Si-Liên critiquait sévèrement ce souverain, 
alléguant que sa double passion devait conđuire inévitablement la đynas- 
tie des Lý vers la décadence. 

Tous les princes de la đynastie des Trần (1225-1400) étaient 
fẻrus de musique et d’art chorégraphique. Le 10® mois de l’année 
«Mậu-Thìn» (1268), le roi Trần-Thánh-Tông (1258-1278), ainsi que 
son frère aĩné Tịnh-Quốc Đại-Vương, se donnèrent la réplique en simu- 
lant la danse barbare des tribus Huns de la Chine Septentrionale : la 
perfection de leur art valut à chacun une tunique en tissu de coton 
offert par le souverain père. 

L’an 1305, le roi Trần-Anh-Tông (1293-1314), désigna le lettré 
Trần-Củ comme précepteur du dauphin. Trần-Củ était un connaisseur 
en matière de musique. Tireur d’élite, il était également Champion dans 
ce sport difficile qu’est le volant pédestre, volant fait de plumes, qu’on 
doit manceuvrer avec le pied et renvoyer à un ou plusieurs adversaires, 
comme on le fait en badmington avec des raquettes, mais avec des 
complexités relevant de racrobatie. Quand il jouait de la cithare à 
7 cordes, il prenait au préalable certaines précautions, notamment celle 
de couper les bouts des cordes effilochées, qu’il allait tendre au point 
optũnum, afin d’en tirer des modulatỉons exquises, sans courir le risque 
d’une rupture. Trần-Củ enseignait l’art de la musique et du volant à tous 
les princes. 

Ce fut par rentremise des musicographes, tels que Trần-Củ, que 
l’on perQut-les prémices de l’influence conjuguée de la musique chinoise 
-- et de la musỉque indienne au Viêt-Nam. Llmprégnation des rythmes 
hindous fut lente et subtile, car elle emprunta un chemin détoumé : 
celui du Champa, royaume limitrophe du Sud. 


B. INFLUENCE 

DE LA MUSIQUE DU CHAMPA 


Chronologiquement, et de fagon indiscutable, on peut situer les 
prémices de rinAuence musicale hinđoue en l’an 982, c’est-à-đire à 
1’époque choisie par le roi Lê-Đại-Hành (980-1005) pour une expéđi- 
tion punitive contre le royaume du Champa. Pour rehausser son 
triomphe, le souverain ramena au Viêt-Nam un moine hinđou émigré en 
pays Cham, ainsi qu’une centaine de musiciens et danseuses chams. Leurs 
exhibitions devaient impressionner l’esprit critique des Viêtnamiens et 
leur valoir des élèves. 

Le 8® mois de 1’annẻe 1060, le roi Lý-Thánh-Tông (1054-1072). 
reproduỉsait un aừ du Champa et y faisait adapter des paroles viêt- 1 
namiennes : ce fut une réussite, car le souveraỉn accompagnait de son 
tambour la voix mélodieuse des cantatrices. 
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En l’an 1212, le roi Lý -Cao-Tông (1176-1210) ordonnait aux 
musiciens de la Cour de créer, sur le mode Champa, un aừ viêtnamien, 
qu’il intitula « Chiêm-Thành âm » ou « Résonances du Champa ». Cette 
sérénade, comportant des sonoritẻs étranges sur un rythme lent et 
berceur, mettait les larmes aux yeux des mélomanes. Un grand person- 
nage de la Cour, après audition du concert, devait émettre une conclusion 
inattendue : « Tant de nostalgie est incroyable ou alors c’est un présage^ 
annongant la décadence de la présente đynastie.» Les êvénements 
devaient coníhmer cette prédiction. 

L’an 1306, la princesse Huyền-Trân (Perle de Jais) quitta la 
capitale du Viêt-Nam, Thăng-Long (Le Dragon qui s’élance) pour rejoin- 
dre son époux : le roi du Champa, Chế-Mân (Jaya Sinhavarman in), 
dont la capitale Chà Bàn (Vijaya) se trouvait dans 1’actuelle province 
du Binh-Dinh (Centre-Viêt-Nam). 

Un an plus tard, le roi Cham mouíut et, selon les coutumes de ce 
peuple, son épouse devait le rejoinđre dans l’au-delà par rintermẻđiaire 
d’un... bũcher. Ainsi naquit la fameuse chanson : 

Đàn kêu : tỉch tịch tình tang, 

Ái đem Công.Chủa lên thang mà ngồi ? 

« La musique égrène ses notes : la mi do fa, 

« Qui conduira la Princesse jusqu’en haut de rẻchelle ? 

Sautant sur son pâlefroi, le général Trần-Khẵc-Chung íẹioignit 
Chà-Bàn (Vijaya) au grand galop et, au péril de sa vie, sauvá la veuve 
royale. 

Les faits ci-dessus đémontrent que sous les règnes des Lỷ 
et Trần, la musique viêtnamienne était fortement marquée par 
l’influence chame, tant dans la composition musicale, que dans 1’adoption 
de certains instruments, en particulier le tambourin plaqué de riz cuit 
bien malaxé. Dès cette époque, et plus spécialement sous les Tràn, 
1’arsenal des instruments de musique viêtnamien se composait, outre le 
fameux tambourin, d’un hautbois (tất lật), d’une guitare, d’une cithare, 
d’un luth à sept cordes (thất huyền cầm) et d’un luth à trois cordes 
(đờn tam). 


c. ENTLUENCE 

DE LA MUSIQUE CHINOISE 


Aux dires de Phạm-Đình-Hồ (1768-1839), auteur du « Vũ Trung 
Tùy Bút» (Dans la pluie : au fil de la plume) l’art théâtral viêtnamien 
naquit sous la dynastie des Lý (1010-1225). II se trouva en eữet 
qu’à cette époque, un Chinois taoiste venant de la Chine des Song 
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(960-1278) se mit à enseigner l’art de la danse et du théâtre aux 
Viêtnamiens. Mais ces débuts connaissaient, pour ainsi dire, bien peu de 
succès. 


Ce n’est que sous la dynastie des Trần.vers 1288, que le prince 
guerrier Trần-Hưng-Đạo ramena, de sa campagne triomphale contre les 
Mongols, un Chinois du nom de Lỷ-Nguyên- Cát particulièrement féru en 
matière d’art théâtral. Manager d’un groupe d’acteurs professionnels, 
ayant pour mission de divertir les armées mongoles, il fut fait prisonnier 
au début de la contre-offensive viêtnamienne et dut à cette circonstance 
íortuite d’être distingué par ỉe vainqueur, qui lui confia la charge de 
íormer une troupe pour la Cour. 

Lý-Nguyền-Cảt se mit à composer des tragédies viêtnamiennes et 
dressa Liên-Thu-Tâm qui devait briller lors de la représentation inaugu- 
rale de la pièce « L’Offrande de la pêche divine par Si Wang Mou, Reine- 
Mère de 1’Occident » (Tây-Vương-Mẫu hiến bàn đào), où 12 personnages 
en costumes de brocart se donnaient la répiique, selon les règles chinoises 
« exodos, perodos » chants et récitatiís, avec des intermèdes de danses. 
Le succès de cette première représentation devait lui valoir des élèves de 
sang royal. 

Si l’on en croit le compositeur Phạm -Duy, professeur au Conser- 
vatoire National de Musique, l’influence mongoloĩđe se ressent nettement 
à 1’audition du « Sa mạc » (Le désert), un air connu du répertoire 
traditionnel du Nord-Viêtnam. Ce morceau musical essentiellement nos- 
talgique évoque quelque immensité désertique qui ne peut se trouver 
qu’en Mongolie, où il existe un air analogue. Comme il n’y a point de 
désert au Viêt-Nam, cette souvenance à elle seule prouve que l’air 
« Sã mạc » est d’origine mongoloĩde et qu’on le doit, selon toute probabi- 
lité, au íameux Lý-Nguyên-Cát, le créateur de l’art scénique viêtnamien, 
qui, las de refouler sa nostalgie, fit éclater sa tristesse à travers un 
rythme langoureux évoquant de lointains horizons. 

Un peu plus tard, le roi Trần-Dụ -Tông (1341-1369) autorisa 
sans ambages les princes et princesses à monter sur la scène, lui-même 
se chargeant de les sanctionner par l’octroi des récompenses et autres 
faveurs royales. A en croừe 1’histoire de Hà o Lôi, racontée dans 
1’ouvrage «Lĩnh Nam Chích Quải» (Recueil des histoires extraordinai- 
res des Passes du Sud) deTrần-Thế-Pháp,(traduit par Lê-Hữu-Mục,et 
édité en 1962 par Khai-Trí, de Saigon) le roi Trần-Dụ-Tông mena à partir 
de 1358, et après la mort de Trương-Hản-SiêuetTrân-Minh-Tông, une 
vie licencieuse, se passionnant pour la musique et le théâtre à tel point 
qu’il accaparât sans vergogne la femme de 1’acteurDương-Khương, elle- 
même actrice de talent et quoique đéjà enceinte de deux mois. Celle-ci 
donna naissance sept mois plus tarđ à un fils, nommé Dương-Nhật-Lễ, 
queTrần-Dụ-Tông adopta sans aucune hésitation. Le jeune prince-batard 
monta sur le trône en 1369, mais fut assassiné 1’année suivante par un 
loyaliste. 
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Ici, une parenthèse s’impose, pour un bref rappel de 1’épopée du 
général Trần-Khắc-Chung qui osa tenir tête à toute une armée pour 
sauver la belle princesse Huyền-Trân déjà promise au bùcher. Par la 
suite, ils étaient parfaitement de connivence, car leur odyssée en mer de 
Chine durait une année, de sorte que la princesse partie du Champa en 
automne 1307 ne put rejoinđre la capitaleThăng-Long qu’en automne 1308. 

Si l’on en croit la légende, la princesse fut à son retour l’objet de 
blâmes sévères de la part du roi du Đại Việt pour avoừ accompli une 
telle aventure avec son chevaleresque sauveteur. Huyền-Trân ne devait 
d’ailleurs par tarder à se cloĩtrer dans un monastère bouddhique, aprèạ 
avoir sacriíìé sa splendide chevelure. 

En 1310, le souverain père de la princesse, le roi Trần -Nhân-Tông, 
rendit 1’âme. Les íunéraiUes devaient être grandioses, car le peuple 
entendait prouver sa reconnaissance à celui qui avait mis fin aux razzias 
dévastatrices des guerriers tartares. Cette aíũuence populaire devait 
embouteiller toutes les voies d’accès conduisant à la capitale : comment 
sortir le cortège funèbre ? 

Le roi Trần-Anh-Tông, íìls de rillustre đẻfunt, posa la question 
au mandarin chargé des Rites et de la Musique, Trịnh-trọng-Tử. qui, 
sur le champ, composa une chanson ayant pour titre «Long Ngâm » 
(La déclamation du Dragon) et ordonna aux soldats de la chanter sur 
1’esplanade de 1’Etang Céleste « Thiên-Trì ». Aux premières paroles 
entonnées en chceur, la foule fit silence, puis ce fut une ruée en direction 
de ce chant mystérieux. Ce stratagème permit au convoi fimèbre de 
sortir sans encombre de la capitale surpeuplée, pour rejoindre ũnalement 
Long-Hưng, le cimetière royal, dans 1’actuelle province de Nam-Dinh 
(Nord-Viêtnam). 

Le chant Long-Ngâm fut repris en choeur par les soldats portant 
sur leurs épaules le lourd catafalque et on s’aperqut que son rythme 
permettait de mieux cadencer les pas : c’est ainsi que le cortège franchit 
la longue distance séparant Thăng Lòng de Long-Hưng, sans fatigue 
excessive. 

Après Lý -Nguyên-Cảt, à la 10* année du roi Trần-Dụ-Tông 
(1350), un sujet de la dynastie des Yuan (Nguyên) nommé Đinh-Bàng- 
Đửc, fuyant les troubles, s’en vint au Viêt-Nam par jonque, accompagné 
de sa femme et de ses enfants. Se faisant acteur ambuiant, il chantait et 
dansait au bâton, à la períection, et remporta un tel succès que, par la 
suite, il ne put satisíaữe aux demandes đ’élèves dẻsừeux d’acquérir 
cet art. 

Toutes choses prises à 1’échelle, on peut affirmer que si Vlnde 
influenẹa Vart musical viêtnamien de Ịaẹon sensible, la Chine marqua de 
son empreinte indélébile íart scénique de ce pays. 
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D. DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 

DE L’EPOQUE ANCIENNE 


En ce qui conceme l’arsenal des Instruments de musique, en usage 
sous le règne des Trần, il convient de citer un passage particulièrement 
édiũant de 1’ouvrage « An-Nam Chi Lược » (Abrégé monographique du 
Royaume d’Annam), écrit en 1335 par Lê-Tắc,un transfuge de la même 
đynastie, mais rallié aux Mongols lors de leur invasion de 1285 : 

«Instruments de musique. — n y a tout d’abord le tambourin 
dénommé « phạn sĩ » ou « trổng cơm » (textuellement tambour à riz 
cuit», de provenance chame, de forme cylindrique et à la caisse légère- 
ment bombée. Le musicien doit appliquer du riz cuit et bien brassé 
sur les deux membranes en cuir, pour donner à 1’instrument une paríaite 
sonorité. 

Cet instrument se joue ensemble avec le haut-bois (tất lật, ổng 
kèn), la flũte (tiễu quản, tháp nứa), les crécelles (tiều bạt, xập xỏa ), 
le grand tambour (đại cô, trống lởn ) le tout constituant le grand 
orchestre de Cour (đại nhạc) réservé au souverain. Touteỉois, les 
membres de la famille royale, les grands mandarins peuvent exception- 
neUement s’en servừ à l’occasion des cérémonies de mariage et des 
íunérailles. 

Quant à la guitare (cầm), le tympanon multicorde (tranh), le 
luth pìriíorme (tì-bà), le psaltérion heptacorde (thất huyền), la 
guitare bicorde (song huyền), la flũte traversière (ống địch, sảo ), 
la flũte droite (ống tiêu), la clarinette (kèn), l’orgue à bouche 
(quyên), tous ces instruments entrent dans la composition du petit 
orchestre qui peut être utilisé par tout le monde, sans distinction de 
classe sociale. 

Le rẻpertoừe était constitué principalement des airs Nam Thiên 
Nhạc (Air des Cieux méridionaux), Ngọc Lâu Xuân (Printemps au 
Palais de Jađe), Đạp Thanh Du (Promenade sur du gazon), Mộng 
Du Tiên (LTmmortei rêvant en promenade), Canh Lậu Trường (Tout 
au long des veilles noctumes) etc.. Les lettrés composaient des poèmes 
à déclamer avec accompagnement de musique, ou inventaient des paroles 
à ađopter aux aừs connus, enrichỉssant ainsi le répertoire des aừs 
nationaux, dont 1’accent était tantôt gai tantôt triste. 

(Extrait du Livre premier — Chapitre « Mceurs et Coutumes ») 
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III. — TROISIEME PERIODE 

(DU XV* AU XVIII* SIECLE) 


Cette longue période qui couvre près de quatre siècles (1400- 
1788) fut marquée par 1’éveil de la conscience nationale à la suite d’une 
brève domination chinoise (1414-1417), et par de réels efforts en faveur 
d’une renaissance de l’art musical et dramatique, plus ou moins teintée 
d’influence sinoĩde. 

Elle s’échelonne sur plusieurs đynasties, entrecoupées par l’occu- 
pation des Ming et la résistance aux envahisseurs : 

— Dynastie des Hồ (1400-1407) 

— Dynastie des Trần postérieurs (1407-1413) 

— Occupation des Ming (1414-1417) 

— Résistance aux Ming (1418-1428) 

— Dynastie des Lê (1428-1788) 


A. 


LA MUSIQUE sous LES Hồ 


D’après Đỗ-Bẳng-Đoàn et Đỗ-Trọng-Huề, auteurs d’un vaste re- 
cueil de chants à cliquettes (Việt-Nam Ca Trù Biên-Khảo) édité en 
1962 à Saigon, le roi Hổ-Hản-Thương de 1’époque Khai-Đại (1403-1407) 
voulut rénover l’art scénique et chorégraphique qui périclitait. Aussi 
fit-il les enfants des mandarins lettrés des Kinh Vĩ Lang, ceux des mili- 
taires des Chỉnh Đõn Lang, les obligeant à suivre les cours du Conserva- 
toire royal, afin d’en faừe des artistes accomplis. 


B. LA DOMINATION DES MING 

ET LES CHANTS A CLIQUETTES 


Le fait marquant de cette période semble être la promotion d’un 
genre nouveau typiquement viêtnamien, appelé « Hát Ả Đào » ou 
chants à cỉiquettes, đéclamations de chanteuses à partir de poèmes 
composés généralement par des lettrés, avec accompagnement de guitare. 
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de tambourin avec cliquettes et castagnettes, en 1’honneur đ’un Client 
lettré, poète lui-même, fréquentant un salon de thé plus ou moins 
aristocratique. 

La guitare a une forme assez spéciale : le manche est đémesurẻ- 
ment long, la caisse est évidée à sa partie postérieure, c’est pourquoi, 
on 1’appelle « vô đẽ cầm», guitare sans fond, ou en abrégé « đế cầm », 
(đái cằm ou đàn đáy), ce qui signifie littéralement le contraire. D’au- 
cuns pensent que « đàn đáy » ou « đàn đới» signide plutôt « guitare 
avec bandoulière ». 

Les chants à cliquettes auraient des origines très anciennes qui 
pourraient remonter jusqu’à la dynastie des Lý (1010-1225), ou tout au 
moins au règne de Trần-Dụ-Tông (1341-1369), souverain mélomane dont 
il a été question plus haut. L’ouvrage «Truyền Kỳ Mạn Lục» (Recueil 
des Histoires Merveilleuses) de Nguyên-Dữ mentionne en effet une 
promenade en galère aux đragons, au cours de laquelle le souverain et 
une chanteuse du nom Đào-Thị, originaire de la préíecture de Từ-Sơn, 
échangèrent des poèmes rythmés, chantés ensuite par elle-même, avec 
accompagnement de musique. 

Sa beauté et ses talents lui valurent đ’être recrutée au harem en 
1345. A la mort de Trần-Dụ-Tông en 1369, elle fut licenciée et après 
quelques aventures orageuses avec le chambellan Ngụy Nhược Chân, 
elle se fit raser la tête pour se faire nonne à la pagode de Phật Tỉch, 
sous-préfecture de Tiên-Du, dans 1’actuelle province de Bac-Ninh 
(Nord-Viêtnam). 

Toutefois, les chants à cliquettes ne connurent leur plein succès 
que sous la dynastie des Lê, grâce à un certain Đinh Lễ originaừe du 
village de cò Đam, sous-préfecture de Nghi-Xuân, province deHà-Tĩnh 
(Centre-Viêtnam). Celui-ci eut rinitiative de prendre du bois de Ngô- 
Đồng (Sterculia platanifolia Lin) pour fagonner une guitare d’une forme 
spéciale, tendue avec des cordes en soie. Notre trouvère pérégrinait par 
monts et par vaux pour atteindre hnalement le district de Thường-Xuân, 
en la province de Thanh-Hỏa, oũ il fut regu par le sous-préfet 
Bạch-Đình-Sa. Celui-ci avait une très jolie fille du nom de Bạch-Hoa, 
atteinte de mutisme depuis l’âge de dix ans. Dès les premières notes de 
la fameuse guitare, Đinh-Lễ, alias Nguyên-Sinh, réussit à lui restituer 
la parole. Ce miracle inattenđu lui vaỉut l’affection de la jeune fille, 
puis ce fut la célébration du plus granđ mariage de la région. 

Les époux s’établừent alors au village de Cố-Đam, où ils mon- 
tèrent une école de chants à cliquettes et de danses folkloriques, 
initiant de nombreux adeptes à cet art difficile. Après leur mort, un 
temple fut érigé pour perpétuer leur culte, et ils furent anoblis sous 
les titres Thanh-Xà Đại-Vương (Grand prince Thanh-Xà) et Bạch. 
Hoa Công-Chúa (Princesse-Fleur Immaculée). Par respect pour leur 
mémoừe, dorénavant les chanteuses éviteraient de prononcer leurs 
noms : Lễ, Bạch, Đào et Hoa, qu’elles déíormeraient volontiers en Lỡi, 
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Biệc, Điều et Huê. De même que tous les ans, le 11® jour du 12® mois, 
tous les chanteurs, chanteuses et musiciens à cliquettes se réunissent en 
un grand banquet pour célébrer 1’aimiversaire de leurs Patrons. 

Par ailleurs, signalons que d’après 1’ouvrage « Công Dư Tiệp Ký » 
(Les écrits épars des loisirs officiels) de Víi-Phương-Đề, il y avait au 
village de Đàổ-Xá, province de Hưng-Yên (Nord-Viêtnam) une jolie 
chanteuse du patronyme Đào (Đào-Thị). Sous la dynastie des Hồ 
(1400-1407), les troupes des Ming envahừent le Viêt-Nam et un contin- 
gent armé s’implanta audit village. En raison de la proximité des marais 
pestilentíels, les soldats s’enfonQaient, le soừ venu, dans leur sac de 
couchage, afin d’éviter les piqures de moustiques ; puis pour faciliter 
leur sommeil, ils íaisaient venir la belle Đào-Thị et 1’obligeaient à 
chanter ses aữs préférés. 

Cette habitude devenait un ensorcellement et, subrepticement 
chaque nuit, une partie des dormeurs, bercẻs par les chants de Đào-Thị, 
et ficelés par elle-même, étaient transportés par les jeunes du village, 
pour être jetés dans le Aeuve Mai-Nguyên et les marais envữonnants. La 
gamision perdait ainsi plus de la moitiẻ de son effectif. Superstitieux 
à 1’excès, les officiers firent évacuer leurs hommes, croyant à quelque 
tour de diable machiavélique. 

Beaucoup plus tard, après la mort de la chanteuse-patriote, un 
pagodon fut élevé à sa mémoừe, au village de Đào-Xả, qui, dorénavant, 
serait appelé «thôn Ả Đào », le village de la cantatrice au patronyme 
Đào. 


c. 


LA MUSIQUE FLORISSANTE 
SOTTS LES LE 


Lê-Lợi, après avoir bouté les Ming hors de nos frontières, en 
1428, inaugura une ère de paix, de dignité et de prospérité sans ẻgale. 
Ses successeurs continuèrent son ceuvre pour le plus grand bien du peu- 
ple viêtnamien. 

Dans le domaine artistique, đisons qu’en l’an 3 de 1’époque 
Thiệu-Bình (1436), le roi Tháit-Tông chargea le Grand Chancelier 
Nguyễn-Trãi, ainsi que le manđarin-eunuque Lương-Đăng, d’activer ỉa 
renaissance des arts musicaux et dramatiques. Le Grand Chancelier se 
récusa, laissant à Lương-Đăng le soin de s’en occuper tout seul. En 
fait, Nguyễn-Trãi ne voulait pas collaborer avec Lương-Đăng, qu’il 
jugea peu cultivé et sans scrupule3, d’où la célèbre supplique : 

« Dans les périodes troubles, on en appelle aux armes ; dans ỉa 
paix on use de la littérature ; aujourd’hui il est opportun de recourir 
aux rỉtes et à la musique. Mais si ỉa base est íragile, siư quoi aỉors 
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pourrait-on s’appuyer, car la paix est à la tase de la musĩque, et les sons 
en constituent le reũet. Le trône veut que l’on repense l’art musical, 
rhumble sujet que je suis est prêt à le faire, mais sa compétence est 
insuííisante au regard đes disciplines qui prévalent. Que Sa Majesté 
fasse en sorte qu’il n’y ait point de mécontentement dans la masse, que 
la paix et la Concorde règnent partout ; ainsi la musique conservera-t- 
elle ses íondements. Après quoi, il ne sera pas tard de songer à la 
codiôcation des règles harmoniques. » 

Le souverain félicita Nguyễn-Trẵi et partagea entièrement son 
point de vue. 

En 1449, 7® année de 1’époque Thải-Hòa (Grand Paix), le roi 
Nhân-Tông offrit un festin aux grands manđarins à l’occasion de la 
venue du printemps. L’orchestre joua l’air «Bình Ngô phả trận », 
exaltant la victoire remportée par Lê-Lợi sur les Ming, après đix ans 
de lutte (1418-1427). C’était une sorte d’épopée composée sous le règne 
de Thải-Tồng (1434-1442) en souvenir des années glorieuses. Les an- 
nales rapportent que tous les invités présents, écoutant cette musique, 
avaient les yeux embués de larmes. 

Sous l’ère Hòng-Đửc, en 1470, le roi Lê-Th ảnh-Tông chargea 
đeux fonctionnaires de la Cour, Thân-Nhân-Trung et Đỗ-Nhuận, tous 
deux membres de rAcadémie Royale aux vingt-huit étoiles, de réexaminer 
les disciplines musicales chinoises. Leurs travaux aboutirent à la création 
de deux commissions d’études harmoniques et vocales : le premier dit 
« Đồng-Văn » analysait et accordait les sons aptes à produire des 
symphonies ; le second appelé « Nhã Nhạc » traitait de l’adaptation de 
la voix humaine dans la partie chantée. Les deux équipes étaient 
placées sous la dừection du Thái-Thường, Grand Chambellan de la Cour. 

Parallèlement à ces deux commissions, il y avait encore le groupe 
« Giáo-Phường» qui s’occupait de renseignement de la musique et des 
chants populaires parmi la masse. 

En la 26® année Hồng-Đửc (1495), constatant que la succession 
des saisons était favorable, les récoltes abondantes, le peuple dans l’allé- 
gresse, le roi Lê-Thánh-Tông, grand poète et fin lettré, composa lui- 
xnême neuf hymnes à la gloire de son règne : 


1) 

Phong niên 

(Année Aorissante) 

2) 

Quân Đạo 

(La voie royale) 

3) 

Thần tiết 

(Loyalisme des dignitaữes) 

4) 

Minh lương 

(Roi éclaừé, sujets exemplaừes) 

5) 

Anh hiền 

(Talent et vertu) 

6) 

Kỳ khỉ 

(Eluides extraorđinaires) 

7) 

Thư thảo 

(Des livres et manuscrits) 

8) 

Văn Nhân 

(Des gens de lettres) 

9) 

Mai Hoa 

(Fleurs de pruniers) 
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C’était des poèmes mis en musique, le tout íormant un recueil 
intitulé « Quỳnh Uyên cửu Ca», ou les «Neuf hymnes du Jardin 
Royal». 

Signalons qu’en 1’année 1663, 7 a mois đe la première année 
Cành Trị, il fut promulgué le Code de la Morale Viêtnamienne, (Lê 
Triều Giáo Hóa Điều Luậl), comportant 47 articles, dont plusieurs se 
rapportant au domaine de la musique : 

A rticỉe 35 : II n’est autorisé que la xylographie et la diffusion des 
ouvrages canoniques, philosophiques et littéraừes d’un réel intérêt édu- 
catif. Par contre, il est íormellement interdit d’imprimer et de mettre en 
circulation des ouvrages à caractères superstitieux, immoral, obscuran- 
tiste, ainsi que des poèmes et chansons licencieux ou pomographiques, 
pouvant nuire aux bonnes mceurs et coutumes de notre pays. 

Article 4/: Les íamilles en deuil doivent éviter, à l’occasion de la 
Fête des âmes errantes (Tiết Trung Nguyên), d’organiser des concerts 
de musique et des représentations théâtrales, d’observer le minimum de 
décence et de s’en tenir aux bonnes mceurs. Toute inobservance de cette 
clause sera punie avec rigueur. 


Vers le milieu du XVI® siècle, c’est-à-dừe à partừ de 1558, date 
du départ du Seigneur Nguyễn-Hoàng pour le Sud, le Viêt-Nam se 
scindait irrémédiablement en deux : 

— le Bắc-Hà (Nord du Fleuve) ou Đàng Ngoài (Côté Exté- 
rieur ou Tonkin) placé sous rautorité des Seigneurs Trịnh, maừes du 
Palais des rois Lê ; 

— le Nam-Hà (Sud du Fleuve) ou Đàng Trong (Côté Intérieur 
ou Cochinchine), relevant des nouveaux seigneurs Nguyễn. 

La ligne de démarcation était le Fleuve Gianh, ou Ranh, qui 
signiũe textuellement frontière, roulant ses eaux tumultueuses à 30 kms 
au Nord de Đồng Hới et à égale distance de la Porte d’Annam. 

Les seigneurs Trịnh et Nguyễn étaient continuellement en 
guerre, à partir de 1627 ẽt leurs luttes ne devaient cesser qu’en 1774, 
absorbées elles-mêmes par le soulèvement des Tây-Sơn d’origine prolé- 
tarienne. 


D. LA MITSIQUE 

« AU NORD DU FLEUVE » 


Cette scission du territoire, qui durait pratiquement près de deux 
siècles, devait inũuencer profondément 1’évolution de la musique des 
deux zones. 
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Rappelons ici les principaux faits enregistrés par les Annales et 
se rapportant de près à la Musique et au Théâtre de la Zone Nord. 

En l’an 2 de 1’époque « cảnh Trị», đu roi Lê-Huyền-Tông (1664), 
le seigneur Trịnh Tạc décrétait qu’à roccasion des fêtes nationales 
«VạnThọ» (Les Dix mille longévités), «Nguyên-Đán» (Nouvel an 
lunaừe) et «ĐoanDuơng» (Le Double Cinq), un festin public avec 
orchestre et chants serait o£fert au peuple dans l’enceinte des monuments 
administratifs des agglomérations rurales et urbaines. 

L’année d’après (1665), une comète de mauvais augure surgis- 
sait dans le ciel. Sur rapport de 1’Observatoire royal(Khâm-Thiên-Giám), 
le seigneur Trịnh Tạc invita le roi Huyền-Tông à changer de résidence 
afin que son horoscope échappât à la mauvaise inAuence de la comète. 
Le souverain ainsi que son seigneur se décidèrent à réduire les menus 
oíũciels et en bannir toute musique, en signe de pénitence. 

Au 9® mois de l’an 3 de 1’époque «Bảo Thái» (1722) le Seigneur 
Trịnh Cương qui présidait à 1’inauguration de la moisson à Thành-Tây, 
se mit à marquer 1’abondance providentielle qui régnait sur son territoire, 
par des distributions de viande et đ’alcool de riz. A cette occasion, il com- 
posa 1’hymne « Phong niên » (Année Aorissante). Deux chambellans de la 
Seigneurie, musicologues accomplis, Trịnh Quán et Nguyễn-Công-Hãng, 
créèrent également đeux chants similãires, pour vanter les mérites du 
Seigneur Trịnh • 

La períection fut atteinte sous le roi Lê-Hiến-Tông (1740-1786). 
A l’occasion des fêtes de la Mi-Automne, le seigneur Trịnh-Sâm prenait 
place sur la « Galère du Dragon ». Les choeurs de chanteuses rythmaient 
le battement des rames avec des barcarolles «Đò đưa », dont les 
stridentes modulations s’accompagnaient de la flũte traversière. Cette 
mélopée est hallucinante par ses contrastes : lorsque soudainement 
1’orchestre est obligé de s’arrêter, le sifflement de la flũte qui persiste 
énerve comme 1’appel noctiưne de la vipère mâle, pour, ensuite, provoquer 
renchantement par ses modulations, invraisemblables, qui rappelle quel- 
que peu «la Fontaine d’Aréthuse » interprétée par rimmortel Jacques 
Thibaud. 

Les passagers des embarcations voisines, malgré leurs obligations, 
cessèrent de ramer, afin de suivre à distance respectueuse la jonque du 
monarque : tous crurent que les génies en personnes y avaient pris place 
pour faừe bénéũcier le peuple de leurs divines sérénades. 


E. 


LA MUSIQUE 
«AU SUD DU FLEUVẼ» 


Lorsque le Seigneur Nguyln-Hoàng, beau-frère du seigneur 
Trịnh, prit en possession son nouveau fief, les đistricts de Thuận et 
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Hóa, il ne s’en faisait aucune illu3Ìon, car il en ignorait jusqu’au relief. 
Sa suite en éprouvait une sourde angoisse, traduite par ce distyque plein 
de signiíìcation : 

Tới đày đất nước lạ lùng, 

Con chim kêu cũng sợ, con cả vẫy vùng cũng lo I 
(Me voici en un lieu bien étrange, 

Un cri đ’oiseau m’e£fraie autant que le frétillement d’un poisson dans 
le ruisseau !) 

La suite seigneuriale se montrait đéeouragée, rétive aux ordres, 
car où trouver les fins mets de «Thăng-Long », la cité rađieuse ? 
Prenant conscience de cet état d’âme, le seigneur aligna sur le champ 
une réplique empreinte de philosophie la plus pratique : 

Măng giang nấu cá ngạnh nguồn, 

Tới đây nên phải bản buổn mua vui! 

(Rien ne vaut les pousses de bambou sauvage cuites avec la petite 

silure, 

Une fois qu’on est sur les lieux, il faut bien vendre sa tristesse, en 

échange d’un peu d’espérance...) 

Qui dừa jamais 1’enchantement que provoque un si beau poème ? 
La suite du seigneur fut émerveillée de la philosophie sereine, dont 
faisait preuve leiư maĩtre et, aussitôt, 1’atmosphère s’en trouva changée. 

Le Seigneur Sãi qui succéda à Nguyễn-Hoàng poiưsuivit le 
programme de son prédécesseur et s’ađjoignit comme conseiller le lettré 
Đào-Duy-Từ, qui devait jouer un rôle Capital dans le Sud, aussi bien 
dans le domaine politique que đans le domaine artistique. 

1) Le stratège Đào-DuỴ-Từ: promoteur du théâtre classique 

Đào-Duy-Từ naquit en 1572 au village de Hoa-Trai, sous-préfec- 
ture de Ngọc-Sơn (devenue préíecture de Tĩnh-Gia), province de 
Thanh-Hỏa (extrême Nord du Centre-Viêtnam). Son père Đào-Tá-Hản 
était manager (Quản Giáp) de théâtre et accéda aux fonctions de 
Dữecteur (Linh-Quan) du Corps de ballerines et musiciennes du Palais 
(Đội nữ-nhạc), aux environs du règne de Lê-Anh-Tông (1557-1573). 
Doué de qualités physiques et intellectuelles remarquables, Đào-Duy-Từ 
était connu comme un génie précoce, très versé dans les Canoniques 
et les Classiques, ainsi que dans les Sciences mathématiques et astro- 
logiques. 

En automne de 1’année 1592, Đào-Duy-Từ alors âgẻ de 21 ans, se 
présenta aux concours triennaux. Les examinateurs refusèrent ses copies, 
arguant qu’il appartenait à une íamille d’acteurs de théâtre, et comme tel 


[23] 




76 


THAI-VAN-KIEM 


il était írappé d’interdiction, coníormément à la règlementation en 
vigueur. 

D’après les Annales «Đại-Nam Tiền Biên Liệt Truyện» (Biogra- 
phies des personnages illustres de répoque antérieure), Đào-Duy-Từ 
s’en revenait le cceur gros et prit la ré3olution d’émigrer au « Sud du 
Fleuve » où régnait le Seigneũr Nguyễn-Hoàng (1558-1613), dont la 
générosité et la clairvoyance étaient notoires. L’ouvrage « Tang Thương 
Ngẫu Lục » (Recueil dũ au hasard des changements spect£Ị,culaires) 
rapporte ses paroles d’adieu à son ami Lê-Thời-Hiến : « J’ai ouĩ dire 
que les régions Thuận et Quảng ont un relief accidenté, par contre les 
habitants y vivent dans 1’aisance : le Seigneur de là-bas traite les 
notabilités avec beaucoup d’égarđs, selon 1’exemple des souverains 
authentiques. Si je pouvais un de ces jours mettre mes talents et mon 
savoir au Service du Prince du Sud, je pourrais alors réaliser une ceuvre 
comparable à celle du Duc Tề Hoàn et du Duc Tấn-Văn des Princi- 
pautés combattantes de Chine, ou tout au moins je ferais stabiliser la 
situation du Nord au Sud, à 1’image des trois pieds de l’urne dynastique... » 

Đào-Duy-Từ s’arrêta tout d’abord à Quảng-Trị, province-capitale 
du Sud, mais s’apergut sans tarder que rénorme affluence des gens de 
tous bords ne permettait en aucune fagon de đistinguer les hommes de 
talent et de vertu. II poussa donc ses pérégrinations jusqu’à Qui-Nhon, 
alors gouverné par le Kháni-Lý Trần-Đứe-Hoà. II se fit embaucher 
alors par un riche propriétaire terrien qui lui confia ses troupeaux. 
Mais celui-ci ne tarda pas à s’apercevoir qu’il avait affaire non pas à 
un simple bouvier, mais à un vrai lettré doué de qualités peu communes. 
II en fit part immédiatement au Gouvemeur Trần-Đức-Hoà, qui le mit 
à 1’épreuve au cours d’une conversation, laquelle permit à Đào-Duy-Từ 
de captiver son interlocuteur par sa vaste culture et ses connaissances 
approíondies en matière de stratégie militaire. Le Gouvemeur le prit 
de suite en affection et lui accorda même sa fille. 

Đào-Duy-Từ avait 1’habitude de déclamer un long poème qu’il 
intítula «Ngọa-Long-Cương Ngâm» (Déclamation sur la Colline au 
dragon couché), poème de 136 vers composé par lui-même sur le mètre 
6-8, quand il gardait encore les buffles au village de Tùng-Châu, 
préfecture de Hoài-Nhon, aujourd’hui Bổng-Sơn. province de Bình-ĐỊnh 
actuel. Dans ce poème, Đào-Duy-Từ se comparait à Khỗng-Minh, rilius- 
tre stratège de 1’époque des Trois Royaumes. 

En 1627, 14 e année du Seigneur Sãi, ayant appris la rẻcente 
victoừe des Sudistes sur les Trịnh du Nord, Trần-Đức-Hoà se rendit 
à la Cour, accompagné de Đào-Duy-Từ, pour présenter les compliments 
et les hommages de Mélité au Seigneur. Celui-ci s’informant de la situa- 
tion des contrées méridionales, se vit offrir sur un plateau en bois 
précieux le fameux poème de Đào-Duy-Từ, Dès la première lecture, le 
Seigneur fut émerveillé autant par sa valeur littéraire que par la vaste 
culture et rélêvation de pensée de 1’auteur. A travers ce poème, le 
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seigneur découvrit un homme d’une valeur exceptionnelle, capable de 
1’aider à gẻrer efficacement les affaires du royaume naissant. 

II fit mander Đào-Duy-Từ et, pour 1’accueillir, il s’affubla d’un 
accoutrement de promenade, à savoir : une robe en soie blanche et une 
paire de sandales couleur bleue, et se dirigea ainsi vers la porte de 
Service (dịch môn ) au devant de Đào-Duy-Từ. Celui-ci le voyant dans 
cette posture, refusa d’entrer, en raison des manquements rituels que 
ne pardonnerait jamais un lettré coníucianiste. 

De son côté, le Seigneur Sãi avait compris à qui il avait affaire. 
II se mit alors en grande tenue de Cour pour accueillir sur les marches 
centrales du Palais des audiences, celui que notre histoire considère 
comme un des plus grands stratèges de tous les temps. 

En automne 1629, le Seigneur du Nord, Trịnh-Trảng. voulant 
imposer son autorité à celui du Sud, envoya une mission điplomatique 
avec brevet d’investiture. Sur les conseils de Đào-Duy-Từ, le Seigneur 
Sãi 1’accepta, en attendant de pouvoir gagner du temps et consolider le 
royaume. 

En effet, Đào-Duy-Từ fit construire sans tarder la Muraille de 
Trường Dục, đ’une longueur de 12 kilomètres, protégeant 1’Ouest de 
Đồng Hới contre les éventuelles incursions du Nord. Puis, il proposa 
au Seigneur Sãi l’envoi à Thăng-Long d’im plénipotentiaire, Văn-Khuông, 
porteur d’un plateau à double fond, dans lequel était cachẻ le brevet 
đ’investiture, ainsi qu’un quatrain apocryphe : 


^ M. 
t & JL * 

* iề- & 

i} Ậ. 


Mâu nhi vô dịch 
Mịch phi kiến lích 
Ải lạc tâm trường 
Lực lai tương địch. 


La Cour des Trịnh était bien perplexe à la réception de ces offran- 
des ; ũnalement il fallut faire venir le plus grand lettré du Nord, 
Phùng-Khắc-Khoan, pour percer 1’énigme du poème, dont 1’interpréta- 
tion révélait, par un jeu compliqué de graphologie, 1’existence de quatre 
caractères : 


■T sp. 4 l ệý Dư bất thụ sắc, 

qui signihent tout simplement « je reíuse le brevet d’investiture ». 

Les Annales « Đại Nam Thực Lục Tiền Biên» (Annales du 
Đại Nam de 1’époque antérieure) rapportent qu’au cours de Paudience, 
le Seigneur du Nord posa un certain nombre de questions à Văn-Khuông 
Ịe plénipotentiaừe : 

— Comment sont-ils les hommes de talent du Sud ? 

— Des hommes de grande culture doublés d’habiles stratèges, 
tels que Đào-Duy-Từ et Nguyễn-Hữu-Dậl, on en compte au moins 
plusieũrs dizaines ! 
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— Vous dites que là-bas les hẻros ne manquent pas ; pourquoi 
ne se portent-ils pas volontaires pour venir au Nord, nous aider à 
combattre les rebelles ? 

— Notre Seigneur dédaigne le vin et la beauté ; il n’a pas 
d’engouement pour les chants et la musique; il ne distribue que des 
faveurs et considère les gens du peuple comme ses propres eníants. 
Son prestige rayonne au-delà des írontières : à l’Est les gens de Macao, 
de Lặt Già (Java?); à 1’Ouest les habitants du Royaume des Dix 
Mille Eléphants, tous sans exception éprouvent un profonđ respect et 
une réelle aữection pour notre Seigneur... » 

n est vrai que toutes ces répliques avaient été suggérées par 
Đào-Duy-Từ, la veille du départ de notre plénipotentiaire. 

Au dẻbut de l’année 1631, Đào-Duy-Từ commensa l’édiíìcation 
de la seconde muraille, appelée Trường Lũy (La longue muraille) ou 
Lũy Thây (le Rempart du Maitre), pour la protection de la partie 
Nord-Est de Đồng-Hới. Longeant le Aeuve Nhật Lệ, đepuis l’em- 
bouchure, cette muraille avait une hauteur de 6 mètres et une longueur 
de 18 kilomètres. 

Pour faừe oublier peines et fatigues, Đào-Duy-Từ composa de 
nombreuses chansons, qu’il fit chanter en choeur par ses hommes. Ceux-ci 
devaient en effet transporter de gros blocs de pierre, manipuler de lourds 
madriers de bois, remuer des millions de mètres cubes de terre et de 
gravier, et ce avec le maximum de célérité, pour permettre 1’achèvement 
du rempart en automne de 1’année même. 

Simultanément avec la construction de la Muraille de Đồng-Hới, 
Đào-Duy-Từ mit sur pied une armée et une marine répondant aux 
nécessités de 1’heure, et pour stimuler les matelots, il composa un reírain 
intitulé « Bác cạy, hai hô khoan » (Sur tribord, sur babord, à travers 
les océans et les lacs immenses, oh hisse !), dont l’effet sur les équipages 
est inđéniable. Par la suite, ce refrain s’est raccourei de lui-même en 
« hò-khoan » pour devenừ une sorte d’appel, de soutien choral à certaines 
chansons folkloriques, telles que les chansons des décortiqueurs de riz. 

Par ailleurs, féru de théâtre de par sa naissance, Đào-Duy-Từ 
organisa plusieurs troupes théâtrales pour divertir les soldats qui, le 
soữ, groupés autour des feux de camp, assistaient à diverses représenta- 
tions, dues à son propre génie ou choisies par lui-même parmi les chefs 
d’ceuvre exaltant les nobles vertus coníucéennes. On rapporte que 
Đào-Duy-Từ serait 1’auteur de la fameuse tragédie «San Hậu», 
considérée à juste titre comme la pièce maĩtresse du répertoire classique. 

Tant d’activités déployées dans des domaines multiples achevèrent 
de compromettre déhnitivement sa santé. Au 10® mois de 1’année Giáp- 
Tuẫt 1634, Đào-Duy-Từ tomba gravement malade. Le Seigneur Sãi 
accourut à son chevet pour recueillir ses đemières paroles : « Je n’ai pu 
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accomplir que bien peu de choses, en réponse à votre appel et à votre 
conSance, noble Seigneur ; à présent que puis-je faire encore?» Puis il 
s’éteignit doucement à l’âge de 63 ans. 

Le Seigneur Sãi ordonna des funérailles grandioses et le cata- 
íalque fut transporté par jonque jusqu’au village d’adoption du Maĩtre, 
Tùng-Châu, dans le Bình-ĐỊnh, là où il avait commencé très humblement 
sa carrière. En même temps, il fut élevé à la dignitẻ de Lộc-Khê-Hầu 
(Marquis de Lộc-Khê), et de Vinh-Lộc Đại-Phu (Grand Maĩtre de 
Vinh-Lộc), et un temple fut érigẻ pour perpẻtuer son culte. 

2) La ỉormation de Pintonatlon huéenne. 

Les airs au rythme caractéristique d’intonation « huéenne » 
datent de quelle époque ? 

Avant d’y répondre, une autre question s’impose, qui mérite d’être 
tranchée «in limine litis». A quelle époque naquừent ces tonalités 
particulières qui valurent à 1’ancienne capitale impériale du Viêt-Nam 
d’accroĩtre son prestige sur le plan culturel? 

Lorsque le premier seigneur Nguyễn-Hoàng s’imposa au Thuận- 
Hỏa à partir de 1558, il parlait avec 1’accent nordique. Ses héritiers 
subissant les iníluences du milieu, s’exprimaient peu à peu avec cette 
intonation très caractéristique, reconnaissable aux habitants de Quảng- 
Bình et Quảng-Trị actuels. Durant la période séparant l’exode initial 
de ces générations, il faut dire que les migrations du Nord vers le Sud 
furent restreintes, en raison de cet obstacle géographique que constituait 
le contrefort «Hoành-Sơn », communément appelé la Porte d’Annam. 

Les autochtones de Thuận-Hỏa eux-mêmes établis dans la région 
depuis 1306, à la faveur du mariage de la Princesse Huyền-Trân, 
n’étaient pas encore en nombre suffisant pour imposer dans rimmédiat 
leur intonation aux nouveaux immigrants. 

II faudra attendre 1’époque où l’on remarquera une certaine 
stabilisation de la situation politique, du fait qu’entre les deux états 
du Viêt-Nam, il n’y aura plus de relations, ni d’échanges, entre les 
deux rives du Aeuve Gianh ou Linh-Giang sẻparant « LTntéĩieur» de 
« L’ E xtẻrieur », pour que les variantes euphoniques d’un même langage 
s’affirment nettement. Le parler de 1’Intérieur devait s’imposer déhnitíve- 
ment à partir de 1’époqũe où les seigneurs Nguyễn firent de leur 
territoừe un véritable duché, transmissible selon les lois qui régissent 
les propriétés des souveraũis absolus. Les Nguyễn qui régnâient d’abord 
sur Thuân-Hỏa, les anciennes provinces du Champa oííertes en Cãdeau 
de mariage à la couronne du Viêt-Nam par le roi Cham Jaya Sinhavar- 
man m, ũxèrent successivement leur capitale à Ái-Tử (1558) Trà Bảt 
(1570) Cảt Dinh (1600), relevant tous de 1’actuelle province de Quảng-Trị. 

La progression des immigrants et de leurs descendants en direction 
de la province de Thừa-Thiên ne commenga eữectivement qu’à partir 
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de 1626, lorsque le seigneur Nguyễn-Phước-Nguyện, alias Chúa Sãi, 
décida de transférer la capitale au village de Phước-Yên, de la sous- 
prẻfecture de Quỗng-Điền (les Vastes rizières). Puis ce sera le tour au 
seigneur Nguyễn-Phước-Lan, alias Chúa Thượng, de transíérer encore 
une fois la capitale au village de Kim-Long (Le Dragon d’Or), exactement 
en l’année 1636. 

Mais il faudra attendre jusqu’en 1687, pour voir le seigneur 
Nguyễn-Phước-Trăn, alias Chúa Ngãi, porter son choix sur le joli 
sile de Hué, serti par le gros village de Phú-Xuân (Riche Printemps) 
pour en faire sa nouvelle capitale, baignée par la délicieuse Rivière des 
Parfums (Hương-Giang) aux eaux d’une limpidité de cristal et protégée 
au Sud par un écran naturel, la Colline de Ngự-Bình, considérée comme 
nantie du pouvoir neutralisateur des inAuences maléfiques. 

C’est là, à la íaveur de la paix et des conditions géomantiques 
éminemment íavorables, que prit naissance 1’accent de Hué, dont la 
musicalité et la douceur sont devenues proverbiales. 

3) La naissance des chants de Hué. 

D’après le lettré-poète Ưng-Bình, alias Thúc-Giạ, le rythme dit 
de Hué naquit vraisemblablement sous le règne du Seigneur Minh, Tộ_ 
Quốc-Công, dit Nguyễn-Phúc-Chu, élevé à titre posthume à la đignité 
d’Empereur Hiên-Tông Hiếu-Minh (1691-1725), personnage de haute 
vertu et aux talents đivers qui lui valurent d’être vénéré comme un 
saint personnage, avec l’appellation religieuse Thiên-Túng Đạo Nhân 
(Le Sage jouissant de par la grâce du Ciel d’une liberté d’action totale). 
Son fils, le Prince Tự, était également un mélomane, de sorte que toute 
la íamille méritait le sumom de « Talents héréditaires » (Tài tử gia 
truyền). 

Le seigneur Minh créa le fameux air «Ai Giang-Nam» (Com- 
plainte du Sud de la Rivière) ou en raccourci « Nam Ai » (Complainte 
du Sud), qui est le prototype même des chants de Hué et dont les ancien- 
nes paroles sont encore souvent íredonnées, en raison de la nostalgie 
qui en émane : 

«A qui conher deux mots, đeux mots d’amour? 

Une telle conhdence inexprimée : saura-t-on la souffrance qui en 

Alors que sous les cieux immenses, [découle ? 

L’automne cède le pas à 1’hiver...» 

(Biết ai nhắn gửi đôi lời, đôi lời tình tự 

Câu tâm sự mần ri cỏ tbấu cho không? 

Trời kia rộng mênh mông 

Thu rồi lần lữa sang đông. 

...) 
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ou encore ce poème : 

A qui sommes-nous redevables du mal d’amour qui amoinđrit? 

Car une fois qu’on est pris, comment s’en dégager? 

On avait ensemble prêté serment sous la lune et parmi les Aeurs, 

Pour se morfondre après dans la plus morne solituđe, 

On en veut à l’être éloigné : pourquoi tant d’inconstance et de frivolitẻ ? 

(Ai xui cải bệnh đa tình, đa tình cho mình thiệt dờ, 

Khi đã mắt vòng trong, biết gỡ sao ra, 

Thề trên nguyệt dưới hoa, ôm tấm lòng thơ thần vào ra, 
Riêng trách kẻ đường xa, chi mà tệ bạc, tệ bạc lắm mà) 

En ce qui concerne cette période, nous possẻdons un témoignage 
particulièrement probant, émanant du bonze chinois Thỉch Đại-Sản, 
supérieur de la pagode Trường-Thọ (province de Kouang Tong),auteur 
de 1’ouvrage « Hải Ngoại Kỷ Sự » (Chroniques d’Outre-Mer), dont 
nous avons une excellente traduction en viêtnamien, due à rUniversité 
de Hué (1963). 

Ce bonze arriva à Thuận-Hỏa (Hué) le 13 mars 1695 sur l’invi- 
tation expresse du Seigneur Nguyễn-Phúc-Chu. n y effectua un séjour 
de cinq mois jusqu’au 7 Aoũt de la même année. n se rendit ensuite à 
Hội-An (ractũel Faifoo), dans le Quảng-Nam, y fit un bref séjour ; puis 
pour raison de santé il revint à Hué le 22 Novembre, pour y rester 
jusqu’à la fin de 1’annẻe suivante, 1696, date de son départ définitif pour 
la Chine. 

Le bonze Thích Đại.Sản relate, dans le Livre premier de ses 
Chroniques, qu’au cours d’une réception solennelle ordonnée par le 
Seigneur en son honneur, il pouvait admirer des évolutions chorẻgra- 
phiques exécutées, avec un talent consommé, par une cinquantaine de 
ballerines, fardées, coiffées de mĩtres et portant des robes longues 
jusqu’aux chevilles, de couleur verte et brodées de fleurs. L’orchestre 
était composẻ d’instruments pour la plupart semblables à ceux en 
usage en Chine, exception faite d’un tambour en forme de sablier, à 
flanc rétréci (yêu cồ), long de 80cm. envữon, et dont les đeux bouts 
sont gamis de peaux, sur lesquels on frappe pour en tirer des sons 
extrêmement majestueux, comme si c’était avec des tambours en bronze. 
n note aussi une sorte de cithare quađrangulaừe, à caisson creux, munỉe 
de 4 cordes avec franges, et que 1’artiste manipuìe sur les genoux. Les 
ballerines évoluaient avec aisance, chantant au son d’une musique très 
agréable, l’air « Thải Liên » ou «La Cueillette des nẻnuphars », tout 
en mimant le geste des cueilleuses dans im étang aux ỉotus. 

A la fin de la reprẻsentation, le Seigneur remit au Bonze supé- 
rieur 50.000 sapèques, pour que celui-ci en fỉt la distribution à tous 
les artistes, à titre de récompense. 

Nous savons également, grâce au Livre deuxième des Chroniques 
d’Outre-Mer, que le Bonze supérieur Thích Đại-Sán accorda en retour 
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au Prince le surnom religieux «Hưn g Long » (Le Dragon qui renaĩt), et 
le pseuđonyme littéraire « Thiên Túng Đạo Nhơn » (L’Homme vertueux 
bénéficiant du Ciel la liberté totale). 

Enfin, dans le troisième Livre des Chroniques d’Outre-Mer, le 
Bonze supérieur Thích Đại-Sản relate qu’au cours d’un dìner d’adieu 
offert par la princesse en son honneur, il assista avec le Seigneur à une 
représentation théâtrale où il remarqua tout particulièrement un gros 
tambour (trống chầu), manceuvré à la perfection par le maĩtre de 
céans, pour marquer le rythme des chants déclamés sur la scène. 

4) Classiũcãtỉon đes chants classiques de Hué 

Les aừs de Hué peuvent être groupés en deux séries : 1) les 
« Điệu Khảch» ou « Airs des ressortissants (du Nord) », 2) les « Điệu 
Nam » ou « Airs des Méridionaux ». 

Les chants aux disciplines septentrionales sont imprégnés d’in- 
Auence chinoise, alors que ceux du Sud portent rempreinte du Champa, 
royaume limitrophe au Sud, aujourd’hui disparu, ou peut-être même 
de rindonésie et des archipels des Mers du Sud. 

Les airs marqués de sonorités chinoises respirent 1’allégresse. 
Leur caractéristique est 1’exubérance ; leurs sonorités rappellent les 
chevauchées des temps héroĩques, à travers les vastes étendues que 
parcoururent les Nordistes à la recherche de nouveaux espaces. 

n y a đ’aborđ la série des morceaux đits indépendants, à savoir : 

1) Lưu thủy (l’eau qui coule) 

2) Chẩn trập (mouvement de reptile) 

3) Phú lục (chant de voyage terrestre) 

4) Bắc xướng (déclamation du Nord) 

5) Cô bản (morceau antique) 

6) Xuân phân (équinoxe de printemps) 

7) Long đăng (la lanterne du Dragon) 

8) Long ngâm (déclamation du Dragon) 

A ces huit morceaux, viennent s’ajouter la série des đix morceaux 
chinois, proprement dit, appelés « Liễn Bộ Thập Chương » ou « Mười 
bản Tâu » que les musiciens du palais exécutênt à chaque sortie du 
char royal, à savoir : 

1) Phẫm tuyết (promenađe sur la neige) 

2) Nguyên tiêu (première pleine lune de l’année) 

3) Hồ quảng (contrée chinoise de Hô Nam et Hô Bac) 

4) Liên hoàn (les anneaux entrelacés) 

5) Bình bản (mesure égale) 

6) Tây mai (le prunier de 1’Ouest) 

7) Kim tiền (la sapèque d’or) 

8) Xuân phong (le vent printanier) 

9) Long hố (le dragon et le tigre) 

10) Tẫu mã (le cbeval au galop). 
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Les «airs du Sud» au rythme alangui, sont emplis de sons 
en sourdine ; il s’en dégage une indéônissable nostalgie, comme seul 
sait 1’éprouver l’être asservi par le caprice du vainqueur. Les Chams 
qui se laissaient conquis par un puissant voisin, exhalèrent leur pessimis- 
me à travers des lamentations sans íìn, dont on retrouve les reũets 
languissants dans les airs du Sud, tels que : 

1) Hạ Giang Nam (Descente au Sud de la Rivière) encore appelẻ 
Nam Xuân (Le Printemps mériđional) 

2) Vọng-Giang Nam (Nostalgie du Sud de la Rivière) encore 
appelé Nam-Bình (La Paix du Sud) 

3) Ai-Giang Nam (Lamentation du Sud de la Rivière), encore 
appelé Nam-Ai (Lamentation du Sud) 

4) Chinh-Phụ (La femme du guerrier) 

5) Nam-Thương (Compassion du Sud) 

6) Vọng-Phu (l’Attente du mari). 

Eníìn, il convient d’ajouter à ce répertoire un air nouveau, le Tử 
Đại Cảnh (Paysage des quatre générations) empreint d’aisance optimiste, 
dont 1’auteur serait 1’empereur Tự Đức (1848-1883), qui aurait voulu 
chanter ce bonheur suprême de voir, sous son règne, quatre générations 
(grand-père, père, íìls et petits-fils) se réunir sous le même toit de la 
íamille royale (Tứ đạì đồng đường). 

5) Barcarolles et chants ỉolklorỉques de la région côtière 

Les bateliers de la région côtière accompagnent leurs efforts par 
des chants d’une íacture toute particuhère, connus sous les appellatiohs : 

— hò mái nhì (chant de la đeuxième rame) 

— hò mải đẫy (chant de la rame propulsive) 

Le « hò mái nhì » se chante par le second rqmeur, tandis 
que le premier fait l’appel ou l’accompagnement vocal. Quant au « hò 
mải đầy », le rameur tourne le dos à la dữection de la barque qui 
s’avance grâce à la manipulation d’une double rame par une seule 
personne assise d’ordinaire à la poupe, dans une position analogue à 
celle d’un rameur de périssoire. 

D’aucims interprètent le mot « đẫy » (pousser) dans « hò mái 
đầy », comme un grand effort déployé pãr plusieurs bateliers essayant 
de « pousser» une barque qui chavire sur un banc de sable, 1’interpré- 
tation paraissant plausible du fait que le rythme des « chants propulsifs » 
est plus vigoureux que celui des chants de la seconde rame. 

Les chants de bateliers ont une double origine : populaire. et 
savante. Ceux d’origine populaire sont teintés de spontanéité et de 
simplicité, ceux d’origine savante sont composés par des lettrés et man- 
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darins à 1’intention des chanteuses professionnelles. II s’agit de véritables 
poèmes composés sur le double mètre : 7-7, 6-8. En voici un exemple : 

(Bến) Chợ Đông Ba liếng gà eo óc, (7) 

(Bến) chùa Thọ-Lộc tiếng trống sang canh ; (7) 

(Giữa) sông Hương giợn sỏng khuynh thành, (6) 

Đêm khuya một chiếc thuyền mành ngữa nghiêng. (8) 

Certains musicologues, dont Trần-Văn-Khê, font volontiers un 
rapprochement entre les chants des bateliers de Hué, dits barcarolles, 
et les chants dits « Pelog » de Java, qui présentent tous đeux la même 
ligne mélodique. 

Par ailleurs, dans une remarquable étude intitulée « Recherches de 
géographie musicale en Indochine » parue à Saigon en 1943, le musicologue 
Georges de Gừoncourt prétend pouvoir trouver rorigine des Viêtnamiens 
en partant des études musicales et folkloriques des plus intéressantes. 
De cet ouvrage, nous extrayons le passage suivant que nous considérons 
comme particulièrement significatif : 

«Les Annamites ont une musicalitẻ si connue qu’il importe 
moins de la déhnir que d’en étudier les sources élémentaires, divergentes 
de celles de la musicalité chinoise cependant similaire, qui l’a imprégnée 
de la íorce de l’ancienne domination littéraire et morale. 

« Le lieu n’est pas de dénombrer les diữérents modes musicaux 
— beaucoup moỉns variés et inhniment moins «spectaculaừes» que 
ceux de 1’Inde — qui, en usage partout, charment les gens des plus 
modestes sampans sur les eaux descendant des montagnes, aussi bien 
que les éléments de la cour de Hué, sur la Rivière des Paríums, dans 
le délicieux grattement des grosses harpes hémicylindriques à seize 
cordes. II ne saurait être question non plus de suivre les multiples 
apports et adaptations toujours en extrême faveur, du théâtre chinois 
aux quelque peu monotones, mais classiques et prenantes modalités. 

« Devant la multiplicité des chants ruraux, à vrai dire étroitement 
apparentés, les éléments autochtones se dégagent de quelques exemples 
de motifs épars, et à dessein fragmentaữes. 

« Tout au long de la côte d’Annam, en se déplagant du Sud au 
Nord, les chants que l’on entend — à 1’inverse de rAfrique, où le 
passant entendra fort peu, sinon même rien, — se modihent sans cesse, 
mais seulement dans de minimes détails à rimage de 1’échelonnement 
successif des multiples terroừs d’un vignoble, dont cependant les crus 
restent les mêmes. 

«Ainsi peut se dẻgager la matière originelle du chant rural, 
qui, d’une manière frappante, reste plus intacte et fruste aux coníins 
les plus solitaires du peuplement, c’est-à-dire aux limites du delta, à 
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proximité des montagnes, ou, sans doute sous la menace des incursions 
plus faciles des pillards, la vie intime s’est maũitenue plus étroitement 
renfermée. 

« On ne saurait, à 1’évidence, trouver une plus grande anciennetẻ 
de la phrase annamite campagnarde, qu’en celle de la province de 
Phúc-Yên, ou, au village de Thach-Da (à 8 kilomètres au Sud-Ouest), 
elle se limite strictement à la seule combinaison «tonique dominante » 
rejoignant exactement, à la manière d’une identité «gẻométrique» 
le dessin si pur du remarquable motif des pêcheurs de la baie d’Along. 

« Cette instructive juxtaposition, qui ne peut être nullement un 
résultat de hasard, car elle résulte d’approximations successives et de 
plus en plus étroites, tendrait à démontrer par la tradition musicale, 
que la partie supérieure du delta du Tonkin, est le lieu d’origine des 
Annamites. (!) 


(1) Bien que les études de géographie musicale considèrent des époques 
fort antérieures à 1’histoire, il y a lieu d’indiquer que non loin de ces emplacements 
des plus anciennes trađitions musicales annamites recueillies, se trouvent à la 
pagode célèbre de CÔ'-Loa (ancienne capitale) le tombeau ét les souvenirs du 
roi An-Du’o’ng (257-206 av. J.c.) — Note de Gironcourt. 
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IV. — QUATRIEME PERIODE 

(DU XIX e SIECLE A NOS JOURS) 


C’est l’ère la plus brève de 1’évolution de la musique viêtnamienne, 
car elle débuta à 1’époque de runification du pays par 1’empereur 
Gia-Long en 1802. Après 27 années de guerre, le pays connaissait paix et 
prospérité. L’empereur s’attachait à améliorer le niveau d’existence de son 
peuple, lui donner de meilleures institutions, répandre la culture. Mais 
ce programme ne fut vraiment mis sur pied que sous Minh-Mạng (1820- 
1840) du fait de son ampleur. 

Dès sa prise de pouvoir, Minh-Mạng s’appliqua à la réorganisation 
des rouages ađministratiís, des institutions politiques, l’essor de 
1’économie et de la culture nationale. Une codiíìcation de cet ensemble 
devait déíùũr les attributions des responsables choisis par le souverain. 

Minh-Mạng porta son attention sur la musique nationale et 
promut un engouement de bon aloi parmi le peuple, en encourageant 
les compositeurs à donner à leurs ceuvres un cachet typiquement 
viêtnamien. 


On peut lire dans le Grand Recueil des Règlements du Dai-Nam 
(Đạì-Nam Hội Điến Sự Lệ), élaboré par le Bureau des Annales 
Nationales (Quốc-sữ-quán) de Hué, une description minutieuse des 
instruments de musique de 1’époque, ainsi que la codiíìcation des diữérents 
genres de musique, aussi bien royale que populaire. C’est ainsi qu’on peut 
dénombrer grosso modo quatre sortes d’orchestre : 


D' Orchestre de Cour 

2) Orchestre de cérémonie 

3) Orchestre de chambre 

4) Orchestre de théâtre 


(Triều nhạc) 

(Lễ nhạc) 

(Nhạc tài-tử) 
(Nhạo hát tuồng) 


L’orchestre de cérémonie en parciculier comporíe un ensemble de 
huit instruments (bát âm), dont principalement des clarinettes (kèn) qui 
essaient d’imiter les lamentations et de traduire les grandes émotions. 
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A. RITES ET MUSIQUE 

sous LA DYNASTEE DES NGUYÊN 


n est intéressant de noter avec les musicologues Dô Bang Doàn 
et Dô Trong Huề, auteur du « Viêt-Nam Ca Trù Biên Khẳo », prẻcé- 
demment cité, les faits suivants qui intẻressent de près ou de loin l’évo- 
lution de la musique et la codification des rites sous la dynastie des 
Nguyễn, principalement à partir du règne de Minh-Mạng : 

(1) L’an 7 de Minh-Mạng (1826), la Reine Mère atteignant 
la soixantaine, le mandarin officiant de droite « Hữu-tự » édifia un 
pavillon à étage, aux dimensions imposantes, appelẻ Thái-Lâu à la 
porte deTiên-Thọ (Longévité de Fée), pour en faire un véritable musẻe 
de la musique. L’empereur et sa suite invitèrent la Reine-Mère en ce 
pavillon où elle prẻsida à 1’inauguration. Un orchestre accompagnait le 
ballet royal qui exécutait la danse rythmique de Trịnh-Tường, suivie 
de la symphonie dite « Bảt man », sorte de chant folklorique issu des 
minorités ethniques. 

(2) L’an 18 du même règne (1837), la Reine-Mère atteignait 
70 ans. Au grand portail « Ngọ-môn » (Porte du Midi) un grand pavillon 
à étage (Thái-Lâu) fut élevé en son honneur : le souverain, en tenue 
équestre avec arc et Aèches, précédait à cheval les membres de la íamille 
royale. Une fois sur les lieux, 1’empereur invita la Reine-Mère à prendre 
place dans le Pavillon, où les honneurs lui furent rendus par la Cour 
réunie au grand complet. 

Ces solennités accomplies, la Reine-Mère assista aux danses, puis 
à une représentation théâtrale. Le Ministère des Rites, en prẻvision de 
1’événement, avait fait venir du Nord actricea et acteurs triés sur le 
volet. Les festivités furent si réussies que 1’empereur, du 15 au 25 
du 11° moỉs, s’en vint au Pavillon Từ Thọ (Bienveillante Longévitẻ), 
assister aux repas de la Reine-Mère, agrẻmentés de musique, de ballet 
et de représentations théâtrales. Princes et princesses se relayèrent 
pieusement au Service de la Reine-Mère. 

(3) L’an 21 de Minh-Mạng (1840), au quatrième mois, à 1'occasion 
de son cinquantenaire, 1’empereur vint au Palais Thải-Hoà (Paix In- 
commensurable), où il regut les hommages de loyauté et de ferveur 
des membres de la famille royale, des mandarins de la Cour et du 
Corps diplomatique. A la suite de quoi se déroulait la danse dite « Bát 
dật » suivie par la déclamation de quatre hymnes en faveur de la paix : 
« Lỷ Bình, Túc Bình, Khảnh Bình, Hòa Bình ». Le jour suivant, le 
souverain se rendit au Palaỉs des Grandes audỉences (Cần Chảnh) où 
un festin était offert aux grands mandarins de 1’empire. L’orchestre de 
la Cour, après la déclamătion solennelle « Thượng thọ » (Suprême 
Longévité) jouait quatre aừs à la gloừe de Tempereur : Hỉ Khảnh, 
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Hoàng khảnh, Thuần khánh, Sùng khánh. Après le festin, du brocart 
et de la soie furent offerts aux mandarins, du vin et des succulences 
offerts aux vieillards et cela pendant trois jours d’affilée. 

(4) L’an 6 de Thiệu-Trị (1846), au cinquième mois, à l’occasion 
de son quarantenaire, 1’empereur s’en vint chercher la Reine-Mère et 
1’accompagna au Grand Paviilon Thái-Lâu, du haut duquel ils assistèrent 
à une exhibition de danse avec accompagnement d’orchestre. Le jour 
suivant, 1’empereur se rendit au Palais des petites audiences Thái-hoà 
(Paix Incommensurable); là princes et princesses, les membres de la 
famille royale et les manđarins de la Cour présentèrent à 1’empereur 
leurs hommages et leurs vceux de longévité. Le jour d’après, un grand 
festin fut offert au Palais des Grandes audiences (Cần chảnh). 

(5) Sous le règne de Tự-Đức (1848-1882), à chaque anniversaire 
de sa naissance (Vạn thọ), un grand drapeau jaune fut hissé au 
haut du mât aux couleurs de la Citadelle de Hué, pavoisée en la circons- 
tance. Du côté Est de la Citadelle, divers jeux furent organisés 
à rintention de la population et des hommes de troupes, tanđis que 
devant le Pavillon des Edits (Phu-văn-lâu), on từait des feux d’artifice, 
on organisait des processions de lantemes et des danses aux quatre 
animaux totẻmiques (múa tứ linh), à savoir : le dragon, la licorne, 
la tortue et le phénix, avec accompagnement de musique. 

(6) En Septembre 1924, à 1’occasion de son 40 e anniversaữe, 
1’empereur Khải-Định autorisa điverses manifestations et réjouis- 
sances : des arcs-de-triomphe étaient dressés partout avec les caractères 
Thọ (Longévité), et Phước (Bonheur). Tout au long des rues, les 
étendards à đragon jaune se mêlaient aux oriũammes portant 1’image 
du Phénix et du Dragon, symboles du soleil et de la lune. 

Dans 1’enceinte du palais, des artistes du Nord dansèrent en 
chantant 1’hymne « Chúc Hô ». Le soừ, 64 eníants habillés de soie 
jaune, verte et rouge, coiffés de rouge, lampion en forme de lotus à 
rẻpaule, exécutèrent la « danse des lampions » (Múa bông). Ensuite un 
groupe d’artistes des minorités chames exécutèrent des danses d’équi- 
libre (Thăng-bẳng), portant sur leur tête une pyramide d’amphores 
remplies : pas une goutte ne s’échappa malgré leurs évolutions. 

Devant la Porte du Midi, un grand théâtre fut éđiíìé pour 
permettre à la population citadine de se régaler aux épopées historiques, 
exaltant les vertus confucéennes. 

On ne saurait évoquer ces cérémonies, dont la solennité autant 
que l’attrait étaient dus en grande partie au rythme et aux combinai- 
sons sonores, sans parler du íameux sacriíìce appelé NAM GIAO 
(Communion avec le Midi), au cours duquel le souverain en personne 
officiait en tant que fils du Ciel sollicitant la protection céleste et le 
soutien des puỉssances occultes. 
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II est à remarquer que traditionnellement parlant, le Midi, qui 
correspond également au Zénith, du point de vue astrologique, a tou- 
jours été considéré comme une direction éminenunent faste, si l’on tient 
compte de ce verset du Kinh Dịch (Yi King) : Thảnh Nhân Nam Diện 
Nhi Thinh Thiên Hạ, ce qui veut dire que «les saints (les souverains) 
s’orientent toujours vers le Midi, pour écouter le peuple ». 

Nos souverains en effet n’avaient de cesse d’encourager l’art 
théâtral classique, du fait de 1’engouement des masses qui cherchaient 
à travers les hauts faits d’armes, des exemples de bravoure et de fidélité 
puisés dans rhistoire de Chine et du Viêt-Nam, des legons de morale 
réconíortante, de sorte que notre théâtre classique constituait à travers 
les âges une véritable école de grandeur đ’âme. 


B. LE GOUVERNEUR ĐÀO-TẮN 

ET LA RENAISSANCE DU THEATRE CLASSIQUE 


A la fin du XIX® siècle, un lettrẻ du nom deĐồo-Tấn donnait ime 
impulsion vigoureuse à l’art théâtral classique. II avait de qui tenir, 
puisqu’il descendait du íameux stratège Đào-Duy-Từ, dont il a étẻ 
question plus haut. Connu sous les pseudonymes littéraịres de Tô-Giang 
et de Mai-Tăng, il naquit le 26 du 2 e mois de l’an Ât Tỵ (1845) au 
village de Vĩnh-Thạnh, sous-préfecture de Tuy-Phưởc,province de Bình- 
Định. Disciple du lettré Nguyễn-Diêu, qui tenait une ẻcole libre à 
An-Nhơn, sous-préfecture dudit, même province, le jeune Đào-Tấn 
manifestait des dons intellectuels exceptionnels et fut re§u bachelier à 
l’âge de 23 ans, en 1867, 20 e année de Tự-Đức. 

En l’an 24 du règne de Tự-Đửc, 1871, il fut nommé rẻdacteur 
au Cabinet impérial (Nội-Các), puis préfet de Quẵng-Trạch (province 
de Quảng.Bình). Quelque temps après, il fut promu lecteur d’Acadẻmie 
(Hàn-Lâm Thị Độc) pour être mandé à nouveau au Cabinet impẻrial, 
où il assuma les fonctions de Secrétaừe Général. 

II n’y resta pas longtemps ; il fut promu successivement Conseiller 
technique au Ministère des Finances, puis Chef de la province-capitale 
de Thừa-Thiên. 

Vers la fin du règne de Tự-Đức, il était quelque peu écceuré du 
spectacle d’un pays bouleversé par rimmixtion étrangère. II offrit sa 
démission qui fut non seulement refusée, mais encore sanctíonnée par 
ime rétrogradation de quatre échelons. 

n ne fut autorisé que beaucoup plus tard à prendre sa retraite, 
pour subir le deuil de son père. 

A la chute de la capitale de Hué, le 23 e jour du 5® mois de 1’année 
At Dậu 1885, le parti loyaliste Cần-Vương s’organisa dans tout le pays, 
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des troubles eurent lieu un peu partout. Đào-Tấn quitta son village 
natal, se rendit à Phú-Cát et se réíugia à la pagode de Linh-Phong 
(Vent miraculeux) juchée au sommet de la montagne Phương-Phi. 

Mais le 6 du 8® mois de l’an Ất-Dậu 1885, à 1’occasion de son 
accès au trône, 1’empereur Đòng-Khảnh rappela Đào-Tấn à Huẻ, pour 
lui confier les hautes íonctions de Gouverneur de la province-capitale 
de Thừa-Thiên, avec pouvoữ spécial de décréter la peine capitale sans 
avoir à en référer au préalable au souverain (tiền trảm hậu tấu). 

La première année de Thành-Thái, 1888, Đào-Tấn fut promu 
Vice-Ministre des Finances, puis affecté à Vinh comme Gouverneur des 
provinces de Nghệ-An et Hà-Tĩnh. 

En la 6® année du même règne, 1894, il fut mandé à la Capitale 
pour se voir confier successivement les portefeuilles des Travaux Publics, 
de la Défense Nationale, eníìn de la Justice. 

En la 9 e année de Thành-Thái, 1897, il sollicita sa retraite pour 
prendre le deuil de sa mère pendant une année. Rappelé de nouveau à 
la capitale, il se vit coníìer les fonctions de Gouverneur de Nam-Nghĩa 
(Quảng-Nam et Quảng-Nghĩa). Mais il n’y restait que huit mois, pour 
être de nouveau chargé de la direction des provinces de Nghệ-An et 
Hà-Tĩnh. 

En 1899, onzième année de Thành-Thái, il fut promu vicomte 
Thải-Tử Thiếu-Bảo ; puis en 1902, il accéda au rang de comte (tử 
tước), avec cumul du Ministère des Travaux Publics et fut nommé 
membre du Conseil Secret du Royaume (Cơ Mật Viện). 

Au 5® mois de la 16® année de Thành-Thái, 1904, le Souverain 
lui accorda enfin la retraite qu’il avait si bien méritée et dont il ne pouvait 
jouir que pendant trois ans. II s’éteignit doucement le 15 e jour du 7® mois, 
de l’année Đinh Mùi (1907), en son village natal de Vĩnh-Thạnh, âgé 
de 63 ans. Un délégué impérial honora les obsèques de 1’illustre mandarin, 
avec octroi de quatre hectares de rizières pour 1’entretien permanent 
de son culte. 

De son vivant, ce grand lettré avait donné au théâtre classique 
un cachet particulier qiú lui permit de reconquérir ses titres de noblesse 
et d’emporter tous les suffrages. II transmit à la postérité des tragédies 
qui sont de vrais chefs-d’ceuvre : 

1) Tân Dẵ ou Từ Thử Qui Tào (Le Ralliement de Từ-Thứ) 

2) Cố-Thành (L’Antique Citadelle) 

3) Trầm-Hương Cảc (Le Pavillon d’aloès) 

4) Hộ Sanh Đàn (L’Esplanade du Génie de la naissance) 

5) Diễn Vổ-Đình (Au Centre d’exercices militaires) 

6) Hoàng Côn (Nom du héros) 

7) Quẩn Trân Hiến Thoại (Splendeurs Aorales) 

8) Vạn Bưu Trình Tường (Augures des dix mille médicaments) 

9) Tứ Quốc Lai Vương (Hommage des quatre nations) 
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Aux pièces ayant donné un succès mitigé, il apporta de profonde3 
retouches et en fit de véritables régals pour les amateurs de la scène. 
Parmi celles-ci, on peut citer notamment: 

1) Tam Nữ Đồ Vương (Trois hẻroĩnes au Service de la Couronne) 

2) Hoàng-Phi-Hô (Nom de héros) 

3) San Hậu (Nom d’une citađelle) 

4) Ngũ Hồ Bình Tây (Les cinq tigres pacifiant 1’Ouest) 

5) Nguyệt Cố hóa Cáo (Métamorphose de Nguyệt Cô en íouine). 

En ce qui concerne la pièce « Les cinq tigres pacihant 1’Ouest» 
dont 1’auteur est le lettré Nguyễn-Diêu, son propre professeur, Đào- 
Tấn voulait en combler certaines lacunes, notamment au moment des 
adieux de la Princesse Thoại-Ba avec le Généralissime T6ng-Địch-Thanh, 
en y ajoutant 1’ordre donné par la princesse à Cảp Mang d’ouvrir la 
porte-frontière, pour permettre à Địch-Thanh de se rendre à Tây-Liêu 
pacifier les révoltés de 1’Ouest. Mais avant de procéder à cette rectifica- 
tion, Đào-Tấn observa le jeũne et se rendit, en grande tenue, au 
tombeau de son maĩtre, pour y accomplir un sacrihce propitiatoire et 
solliciter en même temps son autorisation. 

ơétait à 18 ans qu’il créa la pièce Tân-Dẵ qui forga radmiration 
de 1’empereur Tự-Đức. En Service à Hué, il regut l’ordre de composer 
les pièces « Quằn trân hiến thoại » (Merveilles des plantes médicinales) 
et «Tứ Qu6e lai vương » (Hommage au souverain par les ambassadeurs 
des quatre nations). 

Ces trois pièces furent offertes en spectacle au souverain seul. 
C’est ainsi que faute d’une diffusion dans la masse, leur texte original 
a đisparu au cours des événements de 1946. 

A propos de ce grand mandarin, nous avons retrouvé dans 
1’ouvrage «L’Empữe d’Annam», du Capitaine Ch. Gosselin, ancien 
Commissaữe du Gouvemement au Laos, et ẻdité à Paris en 1904, par 
la Libraừie Académique Didier, ce passage particulièrement édifiant: 

«Avec un interlocuteur tel que Đào-Tẫn, la conversation ne 
languit pas, et peut durer de longues heures en restant íacile et toujours 
agréable. Sachant combien je m’intéresse à 1’histoire et aux affaires de 
son pays, le mandarin aimait s’entretenir de ces sujets avec moi. Ancien 
favori de Tự-Đửc, en sa qualité de fin lettré, trois fois ministre sous 
les gouvemements antérieurs, Đào-Tẫn est resté sans fortune après 
avoir rempli les fonctions les plus élevées. Ce seul mot suffit à faire son 
éloge, et à donner une haute idée de la valeur morale de ce personnage, 
et Te distingue d’une fagon heureuse de certains de ses égaux qui nous 
offrent souvent, sans aucun scrupule, des exemples contraữes. Au mois 
d’Avril 1903, un changement de gouvernement se produisit à Hué, 
attribuable uniquement à des causes toutes personneUes, dont 1’énuméra- 
tion ne peut trouver pỉace dans ce travail; dans le nouveau ministère, 
Đào-Tấn s’est vu attribuer le portefeuille des travaux publics. » 
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Le regain que connut le théâtre classique vers la íìn du XIX® siècle 
n’était que le sursaut d’une Aarnme vacillante. En effet, parallèlement 
aux secousses politiques, la société viêtnamienne était en proie à de 
proíonds bouleversements devant 1’assaut des vagues de modernisme 
venu de rOcciđent. 

C’est ainsi que le théâtre classique perdait de plus en plus du 
terrain, pour céder la place à un genre nouveau, le Cải-Lương (ou 
Théâtre réíormé), dont le lieu de naissance est le Sud-Viêtnam même. 


c. LE MUSICIEN SÁU LAU 

ET LA NAISSANCE DU THEATRE RENOVE 


Le Vọng cỗ, littéralement « Nostalgie du Passẻ » fit son apparition 
en 1919 à Bạc-Liêu. L’auteur serait le musicien Cao-Văn-Làu dit Sáu 
Lầu qui le composa, à la suite du divorce d’avec sa femme, qu’il aimait 
tenđrement, mais qu’il ne pouvait garder en raison de certains préjugés 
sociaux, ou probablement de certaines incompatibilités d’ordre astrolo- 
gique. La chanson originale portait le titre « Hoài-Lang », ce qui veut 
đữe « Regrets du bien-aimé ». ơétait au đébut une adaptation du Hành- 
Vân (Nuages itinérants), un aừ classique bien connu du répertoire 
septentrional. n le fit entendre, en primeur, à son ami Thông, manager 
de la Troupe Tân Minh Kê à Bạc-Liêu. Ce dernier, frappé par le charme 
de cet air nouveau, lui proposa de changer 1’appellation « Hoài-Lang » 
en « Vọng cô ». Sáu Làu acquiesga sur le champ. 

Par la suite, chanteurs et musiciens se rallièrent à un compromis 
en appelánt cet air «Vọng cố Hoài-Lang », sorte de lamento-sérénade 
qui, depuis lors, a connu une vogue sans cesse granđissante. 

Touteíois, signalons que le grand artiste Bảy Nhiêu, qui tient 
encore un « bistrot » au coin des rues Trân-Quang-Khai et Trân-Nhât- 
Duât, quartier de Tân-Dinh à Saigon, affirme que cet air s’appelait initiale- 
ment «Dạ cỗ Hoài-Lang », ce quỉ signỉhe que «le soir, en écoutant les 
roulements du tamtam, on pense à son bien-aimé ■». 

Le théâtre rénové prit naissance en 1918, un an avant 1’apparition 
du Vọng Cồ, en la résidence du Sous-chef de Canton Tổng-Hữu-Định 
de Vĩnh-Long (Sud-Viêtnam). Celui-ci organisait une représentation 
théâtrale sur le thème du roman en vers «Lục Vân Tiên », nom du héros, 
qui, à force de ténacité et de piété filiale, surmonte toutes les épreuves pour 
accẻder aux plus hautes charges de 1’empữe. C’était un genre d’opérette^ 
soutenue principalement par un air dit Tứ Đại (Les quatre génératíons) 
issu du Tử Đại cảnh (Paysage des quatre générations) du rẻpertoừe 
des chants classiques de Huẻ. ' 
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Après des débuts assez timides, M. T6ng-Hữu-Định, encouragẻ 
par de nombreux amis, mit sur pied une véritable troupe de théâtre 
réformé et donna en public une représentation titrée «Quốc Trải » 
(Emprunt national) en 4 actes, le soừ du 15 Novembre 1918. 

Par la suite, il obtint le concours de nombreux artistes, notamment 
de Thầy Năm Tú (Châu-Văn-Tú), originaire de Mỹ-Tho, de Trương- 
Duy-Toan, des acteùrs Thông et Cang, des actrices Năm Thoàn et Hai 
Cúc, qui en s’associant, fondèrent une troupe*ltinérante fort bien accueillie 
dans toute la Cochinchine de 1’époque d’avant-guerre. 

Ce succès fut grandement étayé par la diffusion à partir de 1923 
des disques Pathé, qui permirent au public émerveillé de communier à 
tout moment avec les grands artistes de rẻpoque. 

Nous reproduisons ci-après les toutes premières paroles du Vọng 
Cỗ, inventées par Cao-Văn-Làu : 

Từ xa phu tưởng 

Báo kiếm sắc phong lên đàng 

Vào rạ ỉuổng trông tin chàng 

Năm canh mơ màng 

Ngày đêm luổng trông tin chàng. 

Gan vàng quặn đau 

Chàng dầu xa ong bướm 

Xin đỏ đừng phụ nghĩa tào khang 

Vào ra luỗng trông tin bạn 

Ngày mõi mòn như đá vọng phu 

Vọng phu vọng những mong tin nhàn 

Đau xỏt gan vàng 

Chàng hỡi chàng cỏ hay? 

Đêm thiếp nằm những luống những sầu tây 

Bao thuõ’ đỏ đây xum vầy 

Duyên sắc cầm bền dây 

Nguyện cho chàng 

Nguyện cho chàng đôi chữ binh an 

Mau trở lại gia đàng 

Cho én nhạn hiệp đổi. 

En voici la traduction : 

Adieu à mon mari bien-aimé 
Nanti de 1’épée et de 1’ordre royal 
II s’en va t’en guerre ! 

Mome solitude où je vis sans nouvelles. 

Les cinq veilles sont troublées de cauchemar, 

Nuit et jour je suis aux aguets de vos nouvelles. 
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Souữrante jusqu’aux entrailles, 

J’espère que, loin des abeilles et papillons, 

Vous resterez fidèle à nos serments. 

Morne solitude où je vis sans nouvelles 
Pareil à la montagne de 1’attente conjugale, 
Guettant en vain à l’horizon 
Et souffrante jusqu’aux entrailles, 

Chéri ! le sauriez-vous ? 

Seule avec 1’oreiller, le soir je ne pense qu’à vous 
Qu’à votre prochain retour au foyer 
Que 1’accord soit parfait du luth et de la guitare 
Je forme avec íerveur ces vceux : 

Que votre santé soit parfaite 
Que votre retour soit prompt 
Pour permettre à jamais de sceller notre Union. 


D. DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 

DE 1TEPOQUE CONTEMPORAINE 


Les instruments à cordes classiques viêtnamiens sont faits en 
bois «ngô đồng», essence rare mais d’autant précieuse. D’après la 
légende, 1’arbre en question n’abritait que le phénix. L’Empereur Minh- 
Mạng envoya des chercheurs en Chine, afin d’en rapporter un certain 
nombre de «Ngô-Đổng», qu’on planterait de part et d’autre du Palais 
Cần-Chánh, dans l’enceinte de 1’ancienne cité impériale de Hué. 

Aujourd’hui on peut voir, en retrait du palais Thái-Hoà, deux de 
ces arbres. Plusieurs autres sont cultivés au Jardin Botanique de Saigon, 
en particulier devant le Monument du Souvenir. n s’agit en fait du 
« sterculia plataniíolia Lin » communément appelé « Platane d’Asie ». 

A la tête de 1’arsenal musical viêtnamien, on trouve les « cinq 
partaits » (ngũ tuyệt) à savoir : le tranh (psaltérion), tỳ (luth piri- 
forme), nhị (violon vertical), nguyệt (guitare bicorde), bàu (monocorde), 
pour faừe une quinquette il n’y a pas mieux. En y ajoutant une flũte 
on obtient un sextuor (lực âm) dont l’ensemble mélodique est hallucinant. 

D’après le musicologue Nguyễn-Hữu-Ba, professeur au Conser- 
vatoừe National de Musique de Saigon, le psalterion viêtnamien (tranh) 
comportait à l’origine 32 cordes, issues des mains d’un luthier chinois. 
A sa mort, les deux fils se disputèrent (tranh) rinstrument : ils firent 
si bien qu’à chacun revint une moitié avec 16 cordes ! 

La guitare «Tỳ Bà », en forme de poữe, comporte 4 cordes que 
les Occidentaux dénomment «luth piriíorme » : elle fut inventée par les 
Mongols et sa forme répond aux exigences des cavaliers musiciens. 
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Le violon bi-corde ou « đàn nhị», ou encore « đờn cò», communé- 
ment appelé vielle bicorde, est un violon qu’on tient en position verticale 
et en station assise. Ses notes langoureuses distillent les pleurs et il 
prévaut aux cérémonies de recueillement. 

Le « đàn nguyệt » ou « đàn kìm » est une mandoline à deux 
cordes. Sous le règne de Tự-Đức le prince Nam-Sách publia un « prẻcis 
de mandoline » ou « Nguyệt cầm phồ », en lequel on trouve le répertoire 
complet des airs de Hué, avec de nombreuses explications. 

Le « đàn bầu » ou monocorde est un psaltérion primitif, mais, 
fait unique, les sons qu’il émet ont les vibrations d’im instrument à 
vent d’où les sonorités extrêmes qu’on en tire. Cet instrument fut-il 
créé au Viêt-Nam comme l’affìrme Hoàng-Yến, mandarin-musicologue 
de renom ? Toujours est-il que ce tympanon monocorde, qu’on retrouve 
paraĩt-il, aux ĩles de la Sonde, et dans 1’Europe médiévale, rẻalise la 
períection du point de vue harmonique. 

A quelle époque, remonte l’apparition du monocorde ? Seul l’en- 
cyclopédiste Lê-Quý-Đôn (1726-1784) serait à même de nous đonner 
la réponse. En effet, nous trouvons dans 1’ouvrage «Kiến Yăn Tiều Lục » 
(Petit Recueil des choses vues et entendues) transcrit en viêtnamien 
et édité en 1963 par le Service des Publications du Ministère de l’Eđuca- 
tion Nationale du Viêt-Nam, le passage suivant où il est question du 
monocorde : 

« Sous la dynastie des Tràn (1225-1400), tout le monde avait la 
tête rasée... A en croừe le Recueil poétique « Sử Giao Châu thi tập » 
(Recueil des poésies composẻes au cours d’une ambassade au Giao-Châu 
(ancien Viêt-Nam) par Trần-Cượng-Trung de la dynastie des Nguyên 
(Yuan 1280-1341), 1’Ambassadeur s’est vu oíĩrir un grand dĩner au 
Verandah des Sages (Tập Hiền hiên); un groupe choral composẻ de 
10 gargons et de 10 filles, tous assis à même le plancher, jouait du luth 
pữiforme (tỳ bà), du tympanon à seize cordes (tranh) et du monocorde 
(độc huyền). Chants et musique s’accorđaient à merveille ...» 

E. DE LA GAMME MUSICALE 


Pour ce qui est de la gamme musìcaỉe, la musique viêtnamienne, 
héritière de la musique chinoise, comportait à 1’origine cinq Sons propre- 
ment dits, íormant la gamme pentatonique: 

Cung Thương Giốc Chủy Vũ 

autrement dit en viêtnamien : 

Họ Xự Xàng Xê Cổng 

qui se transformèrent par la suite en sept sons, ou gamme heptatonique 
analogue à la gamme occidentale, et dont voici le schema de correspon- 
đances : 
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1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 


Hợp 

Tử 

A. 

At 

Thượng 

Xích 

Công 

Phàn 

Lục 

Ngũ 


e? 

H 

_h 

D 

X 

JL 

■7*7 

JL 

Họ 

Xự 

■ 

Xàng 

Xê 

Cổng 

Phàn 

Liu 

ủ 

Do 

Rẻ 

Mi 

Fa 

Sol 

La 

Si 

Do 

Ré 


D’après le compositeur Nguyễn-Iíữu-Ba, les 7 notes de la gamme 
viêtnamienne ne correspondent pas exactement aux 7 notes de la gamme 
occidentale. Pour qu’il y ait correspondance parfaite avec la gamme tem- 
pérée occidentale, il faudrait diminuer d’un quart de ton les notes mi et 
si, qui deviendraient alors y et phàn de notre gamme. 

Par ailleurs, la langue viêtnamienne est essentiellement musicale : 
chaque syllabe — qui est également un mot puisqu’il s’agit d’une langue 
monosyllabique — peut être prononcé avec six accents différents, lesquels 
correspondent à peu près à quatre notes simples et à deux notes 
« pincées » de la gamme occidentale ; c’est ce qui rend la langue viêt- 
namienne très difficile pour les étrangers, qui, se trouvant en présence 
đ’un mot, doivent du coup apprendre ses six sens différents, à moins que 
ce mot ne soit aữecté que de quelques accents principaux. Ce qui est 
vrai pour la langue l’est davantage en ce qui conceme la musique. Le 
compositeur fera bien d’être parolier lui-même ou, inversement, le 
parolier devra être également musicien pour pouvoir aligner sous chaque 
note le mot avec 1’accent correspondant ou à peu près. En général, le 
parolier est un écrivain ou un poète qui s’associe étroitement avec un 
musicien et une chanteuse pour interpréter ses ceuvres, ce qui est 
d’ailleurs dans les normes de 1’ancienne culture qui voulait qu’un honune 
de lettres fũt également musicien (cầm), joueur d’échecs (kỳ), poète 
(thi) et peintre (họã). 


EN GUISE DE CONCLUSION 


Ici se situe la partie la plus đélicate de cet exposẻ, en ce sens 
que des goũts et des couleurs, il ne faut point discuter si on en croit le 
proverbe. 

Quelle que soit l’influence exercée par un air viêtnamien sur 
une ouĩe peu habituée à certaines résonances, il n’en reste pas moỉns 
que la musique de ce pays n’a pas les inAexions agressives qu’on disceme 
en d’autres pays d’Asie et d’Europe. 
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C’est là un đétail qui a son importance, si l’on songe que ce 
peuple avait à défendre sa souveraineté et son intégrité territoriale tout 
au long de son histoừe. En effet, 1’élite viêtnamienne a toujours été 
férue de confucianisme en vue de la períection du Moi. Or le Grand 
Sage a toujours affirmé que 1’état d’âme d’une nation se jugeait à sa 
musique et que, partant, les souverains ne devaient pincer la guitare 
que pour le bon motif. Le fait dominant à retenừ est que le mẻlomane 
viêtnamien n’aime pas ce qui lui apparaĩt exagérẻ. Modéré en tout, il 
est animé du même sentiment en matière d’harmonie. 

Selon le Maĩtre, la musique, par son côtẻ affectif, domine les 
sentiments humains, íagonne le coeur et fait régner 1’harmonie entre 
les hommes. C’est ainsi qu’elle jouerait un rôle important dans l’art 
de gouverner. Par elle, les sages vivaient en harmonie avec le Ciel et 
la Terre, communiaient avec les mânes des disparus et obtenaient de 
la Nature un cours régulier. 

La Musique viêtnamienne fait en quelque sorte partie du concept 
religieux et politique du citoyen sans attaches directes à un culte par- 
ticulier. En effet, le Viêtnamien moyen a regu en héritage de Confucius 
un certain nombre de principes, auxquels il restera attaché toute sa 
vie. Or, d’après Confucius, la musique ne doit pas s’écarter des principes 
fondamentaux suivants : 

«La musique doit contribuer à 1’harmonie sociale et apporter 
la paix au coeur de 1’individu. Les chants doivent servir à affiner le 
langage et adoucừ le tempérament du mélomane aussi bien que de 
rhomme de la rue. Si la vertu et le vice se réAètent à travers la 
musique, c’est seulement parce qu’elle est la représentation intérieure 
de la personne humaine. 

«En temps de paix et sous un gouvernement bienveillant, la 
musique d’un pays est douce et gaie. Durant les périođes troubles, des 
discordances apparaissent et, à la longue, cette musique peut devenừ 
cacophonique, voữe ữritante, et provoquer, par ricochet, l’anarchie. 
Les déboires du peuple la rendront inquiète. 

« La musique et le gouvemement d’un peuple vont donc de paừ. 
Le sage n’a qu’à écouter la musique et les chants d’un pays pour être 
renseigné sur sa situatiọn et le caractère de son gouvernement. 

«Une bonne musique constitue un adjuvant aux moyens de 
gouverner un Etat et pour aider à la paciũcation du monde. Une 
mauvaise musique ne pourrait qu’engendrer la luxure et la perversion. 
Les chants et les airs populaires- ne sont que le •reflet’ v dịe 1’état moral 
d’une époque. 

«II ne convient pas que les dirigeants, comme ỉes hommes bien 
nés, écoutent une musique qui ũatte ou qui đéchaĩne ỉes passions 
humaines : le bon prince ne doit pincer la cithare que pour le bỉen 
de ses administrés...» 
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Une question reste à poser : quel sera 1’avenir de la musique 
classique viêtnainienne ? Son essor dépendra en grande partie de 1’ceuvre 
accomplie par le Conservatoire National de Musique créé en 1956 à 
Saigon, concurremment avec celle de l’Ecole Régionale de Musique de 
Hué, créée en 1961 dans les locaux mêmes de 1’ancien Opéra royal 
(Duyệt-ThỊ-Đường) et s’assignant comme but la renaissance et l’en- 
richissement du pátrimoine musical. 


★ 


Après ce long périple à travers les âges de la musique du Viêt- 
Nam, où l’on a pu visiter les auditoriums et les salles philharmoniques, 
on aura pu constater que cet art complexe est bien la preuve que la 
majorité du peuple viêtnamien est composée d’intravertis, c’est-à-dire 
de gens qui trouvent en eux plus d’intérêt que dans un monde extérieur, 
constamment bouleversé par les passions humaines. 

La musique viêtnamienne ne provoque pas ces exaltations qui 
frôlent le délire ; elle est au contraire le reflet d’une philosophie faite 
de sérénité méđitative, de moeurs délicates et policées ; en un mot, c’est 
1’expression de la sagesse et de la Concorde sur terre. Comme on le 
voit, cet art est à 1’opposé de la musique occidentale, qui, extravertie, 
n’hésite pas à se faire convulsive. 

Cette musique viêtnamienne répond bien à la conception de Con- 
fucius qui assurait que la musique devait aller de pair avec les rites. 
En effet, selon le Canon des Rites (Lễ Ký), au chapitre consacré à la 
Musique (Nhạc Ký, XIX), les rites trađuisent l’ordre de rUnivers, alors 
que la Musique en reũète rharmonie (Nhạc giả Thiên Địa chi hoà giả, 
Lễ giả Thiên Địa chi tự giả). 

Par ailleurs, le Grand Sage ne disait-il pas que : 

«Les poèmes permettent 1’ascension vers les hautes sphères 
spirituelles (Hưng ư Thi), les rites assurent le fondement des ceuvres 
humaines (Lập ư Lễ), tandis que la musique en constitue le couron- 
nement, sinon l’apothéose (Thành ;a*^Nbạc) » au regard du monđe et 
de 1’histoừe. 
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Lê-Tốc 


Trằn-Thế-Pháp 


Trần-Khải-Văn 


Vũ-Phương-Đề 


Ngô-Sĩ-Liên 


Quõc-Sử-Quản 


Quốc-Sử-Quán 
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DIVERS 

INSTRUMENTS 

SONORES 



En haut, ù droite : 
un tocsin-crécelle 
cn bois sculpté, en 
forme de põisson. 

Au centre : 

la conque marine 
des veilleurs de 
nuít. 

(Bulletin des A mis d ỉỉ 
Vieitr Hué, Musíe 
Khai-Dinh, N“ 2. 
Avril-Juin 1929). 


JOUEURS DE 
KHENE ET DE 
CLIQUETTES 

Dessins relevés sur 
le tambour de Ngoc- 
ĩĩu, D 6214,21 (A), et 
sur une hache Dông- 
Son, I. 22998 (B). 



(Extrait de 1'étude : L’ăge de bronse au Tonkin et au Nord-Annam, BEFEO, 1929). 









TAMBOUR DE BRONZE 
DE NGOC-LU’ 

Uí/pe I) 


Joueurs de Khène et 
de cymbales 

ựipure d) 


(Voir Henri Parmentiek : 
Ancteits tambours de bronte, 
BEEEO, 1918). 


TAMBOƯR DE BRONZE 
(type III) 

avec platcau débordant, 
orné de grenoullles en 
triplés, avec flanc cylin- 
drique orné de trois 


éléphants. 


Ulusée National đe Saigon). 














































Clochettes et coupe à aìcool en bronze (province Thanh-Hoa) 


(Extraỉt du Bullctin des /tmis du Vieux Hui : Le Musée Khai-Dinh, B.A.V.H., Avril-Juin 1929) 


Lc acndrb 4u N»p»-Gi«o: de lỊorhotie* 

tCtừtẩ I. f. t. o.) 


Sẽrie de clochettes en usage au Sacri/ice de Nam-Giao 
(Extrait de 1'ouvragc : Nam-Giao 1936, in Bulletiu des Amis du Vieux Huê, N» 1, Janvier-Mars 1936). 









TYMPAN (KHẢNH) en brome de la pagode Thiên-Màu iỊBìlé) 












































DIVERS INSTRUMENTS 
A PERCUSSION : 

9. Cithare avec marteaux 
à manche souple, du’o’ng 
cầm. Elle comporte 42 
cordes de cuivre groupées 
trois par troỉs ; 12. Gong, 
dồng la ; 15. Grosse cais- 
se, trống ch (iu ; lị. Tam- 
bour à baguettes, trống 
trận ; 15. Tambour cyliii- 
drique, trống cơm ; 16. 
Tambour tronconique, ser- 
vant à rythmer le chant 
des acteurs, trống bát 
cău. 


(Extrait de 1’ouvrage : Le théâtre 
annamite, ln Extrime-Asie, 
année 1932, par Lclièvre). 



DiỊỊérents types de Khène en usage clies les minorités ethniques. 
(Extrait de 1’étudc : L’ăge du bronse au Tonkin et au Nord-Annam, 
par Victor Goloubew, ỉn BEFEO, tome XXIX, année 1929), 



Sảo, Bịch 
(Flùte traversière) 


Bàn nhị 
(Vielle bicorde ) 


Đàn bầu 
( Monocorde ) 


Bàn nguyệt 

(Guitare ìuniỊorme 
bicordeì 


Bàn (láy 
(Guitare 
pour chants 
ả cliquettes ) 


Đàn tỳ 
ou Tỷ-Bà 
(Pipa, guitare 
piri/orme 
quadricorde ) 


Đàn tranh 
(Guitare à 
16 cordes) 


Bàn tam 
(Gnitare 
tricorde) 


Kèn 

ịĩlauibois) 


Tiêu 
(Flửte 
droite) 













Vne éìève mustcienne ịouatit de la gultare pirìforme. 
au Conservatoire National de viusique à Saiyon. 




Èlầìữl 













Cbanteuse du Nord 
ịouant de ỉa guitare 
sans Ịond et accom- 
pagnant ìes chants 
à clũỊuettes. 


iPusam đ-e ĩa 
petite BE Ky) 


La beĩle Thuy Kiêu, 
hỂTÓĩne ãu roman en 
vers Kim Vân Kiêu 
de Nguyên Du. s-’ap- 
prêtant à ịouer du 
ty-bà. ou ìuth pirh 
Ịorme, pour essãyer 
de noyer ses cha- 
grins sous ỉes rayon.s 
obỉiques de ỉa Iune.~ 



(Estampe de Tu-Duyên) 






















































































DEUX MORCEAUX CONNUS DU REPERTOIRE CLASSIQUE D’INFLUENCE CHINOISE 
A gauche : Kim Tiền ou Sapèque d’or ; A droite : Lưu-Thủy ou 1’Onđe qui 


mi 





























































Le petit orchestre (Ti en nhạc) de rancien Palcti-Ĩ de Huê. 
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DANSE AUX EVENTAILS 
exécutée pat des ịeunes Ịiỉỉes Cham, minoritẽ ethnique 
de ỉa région de Plxan-Rang. 












S.E. BÁO-TÀN, réíormateur du théâtre classique. 


(Extrait dc 1'ouvrage : ƯEmpire d’Annam, par Capitaine Gossclin) 


















IMP. ASPAR - SAIGON 


Visa de la Censure No 4069/KD du 27-8-64 (Minĩslère de 1'lnỉormation) du Viêtnam 



